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شكر وتفدير 


خالص الشكر لجميع من ساعدونا وهم كُثر - دون أن يدري بهم أحد ودون علم منهم 
في كثير من الأحيان - في إعداد هذا النص وتطوير آرائنا حول الأفلام التى نناقشهاء 
وذلك بمجرد ذكر بضع كلمات ليس إلاء وأحيانًا بتقديم آراء أكثر تطورًا عن أحد الأفلام أو 
إحدى الشخصيات أو المشكلات الفلسفية. ونشكر تحديدًا طلاينا في مادة الفلسفة والسينما 
بجامعة بوند وجامعة غرب أستراليا. نود كذلك توجيه الشكر إلى كلّ من مارجريت لاكاز 
وإيمي باريت لينارد ولورنا ميهتا وبيل تايلر وتيد رويرتس وكارول ماك. 


يهدف هذا الكتاب إلى تعريف القراء بمجموعة متنوعة من القضايا الفلسفية عبر عدسة 
السينماء فضلًا عن قضايا أخرى تتعلق بطبيعة السينما ذاتهاء جامعًا بذلك بين موضوعين 
لا يجتمعان في أغلب الكتب الصادرة حدينًا والتى تتناول الفلسفة والسينما. السينما وسيلة 
عظيمة القيمة لاستكشاف موضوعات فلسفية ومناقشتهاء لكنها لا تخلو من أوجه الخطر 
والقصور. وإبرانٌ الطرق التى في وسع السينما استخدامها لإضفاء حالة من الغموض 
الفلسفيء عبر الاستعارات وقرها من الصور البلاغية» وذلك للتأثير في المشاعر أى مغازلة 
شتى الأهواء؛ هى جزء ذو أهمية من أي منهج للتحليل السينمائي الفلسفي. وسنحاول بين 
دف هذا الكمات اللو إل امدافشاتة الفلسفية السحاضة يعن التق 

نقيم الكنات إل أريعة أخوات :ف الفصيل الأراى فى الحو الأر ل ميا فق :]نكا فياك 
السينما كوسيط فلسفى؛ لماذا تشكّل السينما وسيلة جيدة لمعالجة القضايا الفلسفية؟ 
وكيف يمكن تدعيم التقاشات الفلمفية من كلل السيتما؟ توق الفسل الفا فاق 
بعض القضايا الفلسفية التي تطرحها السينما ذاتها. وبينما يركز هذا الفصل على قوة 
السينما وأهميتهاء فإنه يطرح كذلك قضايا فلسفية محورية أخرى حول السينما والمشاهدة 
السينمائية. ونناقش عبر صفحات الكتاب المزيد من القضايا التي تتعلق بطبيعة السينما 
والمشاهدة السينمائية» من خلال طرح أسئلة من قبيل: لماذا تتيوينا أفلام معينة؟ كيف 
تحقق لنا الأفلام إمتاءًا؟ كيف نستطيع اكتشاف تلاعب فيلم ما بحكمنا الفلسفيء؛ وكيف 
قذوك البددويات الذق يفنا علدها هذا لكك ؟ عرف متحظيم امتفلة لوتقاظ الالقانن الت 
تعج بها الأقلام لأغراض فلسفية؟ (مع مراعاة الحذر بالطبع في معالجة كل من الأفلام 
والفلسفة.) 


السينما والفلسفة 


أعددنا الفصول في الأجزاء من الثاني حتى الرابع كي تُقرأ عقب مشاهدة الأفلام 
المرشّحة» وبعد قراءة الجزء الأول. يركز الجزء الثاني على الأفلام التي تثير تساؤلات حول 
نظرية المعرفة (الإبستمولوجيا) وما وراء الطبيعة (الميتافيزيقا)» وتتناول موضوعات مثل 
الشكوكية وعلم الوجود والذكاء الاصطناعي والزمن (لا سيما السفر عبر الزمن). ونناقش 
القؤء الخالك آريئفة افلاح تتضل يفا قن نطلى عليه بروهه عاد والكالة المكرية ورسية 
نركز على الإرادة الحرة والهوية الذاتية والموت ومعنى الحياة. نقدم كذلك بحدًا متعمقًا 
نسبيًا لطبيعة المشاهدة السينمائية؛ إن يركز الفصل التاسع على أفلام الرعب لا سيما أفلام 
الرعب الواقعي. فنتساءل عما يجذب الجمهور إلى تجربة الرعب؛ أي إلى مشاعر الخوف 
والتقزز. في حين يهتم الجزء الرابع بقضايا الأخلاق والقيم» حيث نركز على الأفلام التي 
تعالج بدورها الموضوعات التالية: دوافع عيش حياة أخلاقية, والحظ الأخلاقي, وأخلاق 
الواجبء ونظرية العواقبية (العبرة بالنتيجة)؛ وأخيرًا نظرية الفضيلة. 

إن هدف كتابنا هى إلقاء نظرة عامة على موضوعات في صميم علم الفلسفة» من 
محظون الكتاباك الآخيرة ف :مهال القلسفة والعلاقة ينها ؤنية السيتما ؛فتتتاول كل مق 
فلسفة السينما والفلسفة في الأعمال السيزمائية. هذان الجانبان من الكتاب يدعم كلّ منهما 
الآخر. وقد كانت فكرة الجمع بينهما هي الأساس الذي يني عليه هذا العمل. لقد اخترنا 
الأفلحه يذاء عاق مذ وا مااوجود ها وز مكاداتها الفلسفية. تحيارة أخرى تتهرنا أملما اول 
قضايا فلسفية تناولًا مشوَّمًا ومبتسرًا في بعض الأحيان» لكنه يساعدنا كذلك في أوجه أخرى 
على إدراك القضايا الفلسفية المتضمنة؛ ومعها ندرك شيفًا ما عن قيمة الفلسفة. وحيثما 
استطعنا استخدمنا أفلامًا لا تكتفي بتسليط الضوء على الفكر الفلسفيء بل تضيف إليه. 

لتسيككن يفلم كلكردركية وأخوى ماهرة وض أشترنا كلمكو] لتسايط السو هل 
متجموعة معيتهاءمق اللسنكظة :الفلستفية» أحيانًا يظرق عي سألوفة مم أفلام غير محوفعة فيه 
سنناقش أفلامًا مشهورة وذات شعبية» إلى جانب أفلام أخرى أقل شهرة. وفي نهاية كل 
فصل نورد قائمة مختصّرة بقراءاتٍ إضافية مقترّحة وقائمةً تضم أسئلة لمتابعة النقاش 
الفلسفى. 

حي هذا الكتاب في المقام الأول إلى التأمل الفلسفي من خلال الأفلام؛ وإلى التفكير 
في الأفلام من منظور فلسفي. وتتناول الفصول قضايا حاضرة في الأفلام من المنظورين 
الفلسفي والسينمائي كذلك. الأفلام وسيط صالح للنقاش الفلسفي من عدة أوجه؛ إن يمكن 
استخدامها لتسليط الضوء على قضايا فلسفية» وكوسيلة لاختبار نظريات فلسفية أو إجراء 
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دمهيد 


تجارب فكرية فلسفية. وكمصادر لمعضلات أو ظواهر مثيرة للاهتمام تستدعي الاستقصاء 
الفلسكن ةوكر هه لقم مقوى امهبانا فلسيفة أ كطدكن الاتصدالاك الله فده ماقا 
التفكير المتأمّل في السينما إلى دروب الفلسفة عبر طرح أسئلة عن طبيعة الأفلام ذاتها 
وطبيعة المشاهدة السينمائية تحديدًا. في بعض الأحيان نستخدم نظريات فلسفية لتفسير 
الأفلام وفي أحيان أخرى نستخدم الأفلام لتسليط الضوء على النظريات الفلسفية. كل 
هذه الطرق لمشاهدة الأفلام والتأمل الفلسفي يطرحها هذا الكتاب. إن الفلسفة لا تطرح 
مِيَظومًا قريةًا للسيضاءيل إن الال ذاهها حي مساغ:مضغطرية ظالهًا وق غاية التراعة 
أحيانًاء للاستقصاءات الفلسفية. ّ 

لا يزال المجال الذي يجمع بين السينما والفلسفة مجالًا حديفًا نسبيًا. وما توصلنا إليه 
في هذا الكتاب لم يكن ليتحقق دون الجهود الرائدة لأولتك الفلاسفة والمنظّرين السينمائيين 
الذين ساعدوا على إرساء الفلسفة والسينما كمبحث جدير بالاهتمام ودائم التطور» وفي 
سبيله - قطعًا - للازدهار. وحتى في المواضع التي اختلفنا فيها معهم؛ فقد تعلمنا منهم 
بكل تأكيد. 
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الجزء الأول 


الفلسفة والسينما 


يضم الجزء الأول فصلينء يناقش أولهما العلاقة بين الفلسفة والسينما. والقضية 
الرئيسية هنا قضية تمهيدية أيضًا؛ هل السينما وسيط فلسفي جدير بالثقة؟ هل الأفلام 
مجال للتأملات الفلسفية؟ ما الذي ينبغي لنا توقّعه من الأفلام من زاوية فلسفية؟ أما 
الفصل الثاني فيبحث بعضًا من القضايا الفلسفية الخاصة بطبيعة السينما أى التي 
تنطبق على أفلام بعينها بوصفها عملا جماليًا (أى عملا فنيًا). كيف نتناول» من منظور 
فلسفيء قدرة الأفلام على استثارة مشاعر قوية؛ بل وإرضائها على الأقل مؤقنَاء واستدعاء 
خيالات الانتقام والرغبات النرجسية: بل والمنحرفة؟ 

في الجزء الأول نستعرض أوجه الاعتراض التى أبداها الفلاسفة على الإمكانيات 
الفلسفية للسينماء فنشرح السيل المتنوعة التي تربط ظاهريًا بين السينما ونظرية الفلسفة 
ونطرح علامات استفهام حولها. نوضح كذلك أنه في وسع السينما أن تصبح أكثر بكثير من 
مجرد اختبار أى تصوير لإحدى النظريات الفلسفية. وبدلًا من طرح الإمكانيات الفلسفية 
لدى السينما باعتبارها مجالًا يخدم أغراض الفلسفة» فإننا ننظر إلى المسألة من الجهة 
الأخرى ونستعرض السينما (أى بعض الأفلام) بوصفها ذات طبيعة فلسفية متأصلة. سوف 
نناقش العديد من القضايا الفلسفية التي تطرحها السينما جنبًا إلى جنب مع التقنيات 
الما لالهو ا 

إن الجزء الأول يُشَكّل خلفية ورافدًا في ذات الوقت للأجزاء من الثاني إلى الرابع التى 
نحلل فيها المشكلات الأخلاقية والميتافيزيقية والمعرفية الرئيسية فيما يتعلق بأفلام محددة. 


الفصل الأول 


لماذا الربط بين السينما والفلسفة؟ 


مقدمة 


يتناول هذا الكتاب مجموعة متنوعة من المشكلات الفلسفية من خلال السينماء كما يفحص 
أيضًا قضايا تتعلق بطبيعة السينما ذاتها. ينقسم مجال السينما والفلسفة إلى محورين 
متمايدين إل د ما وسكى أحدهما إن حمك الققنايا الفاسفية القن قطريحها الأقلام: 
قداق ,ديل الخال 'قن تتشهلة الاولكر. ف بونحية فط اخافرة حميفة أن مطرع أسلة خول 
التفكوكية أو طبيعة الهوية الذاقية. آنا الحون اللكن فيختض. بالعضنايا التي تطرحها 
السينما بوصفها شكلًا من أشكال الفن. ما الذي يميد السيتما آى التطلوون. الميتمائن 
بوصفه شكلًا فنيًا؟ ما المغزى الفلسفي وراء الأساليب الفنية والتكنولوجيا التي توظفها 
السينما؟ ما المغزى الفلسفي لاستجابة الجمهور للسينما؟ ما هي المزايا أى المخاطر 
الخاصة التي تنطوي عليها السينما بالنظر إلى جاذبيتها الجماهيرية وقدرتها على إثارة 
مشاعر قوية؟ 

إحدى القضايا التي ترتبط على ما يبدى بمحوري السينما والفلسفة كليهما هي قضية 
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السينما باعتبارها وسيطًا فلسفيًا. هل في وسع الأفلام «التفلسف» فعليًاء لا مجرد الاكتفاء 
بإبراز أفكار فلسفية؟ هل في وسع الأفلام أن تصبح أدوات للاستقصاء الفلسفي؟' يتناول 
الفصل الحالي هذه المسألة. أما المحور الثاني من مجال السينما والفلسفة؛ أ التناول 
الفلسفي للسينما ذاتهاء فنطرحه في الفصل التالي. وقبل أن نستهل موضوع العلاقة بين 
السينما والفلسفة؛ دعونا أولا نستعرض بإيجاز بعض سمات السينما التي تجعلها قاعدة 
جذابة للتأملات الفلسفية. 1 


السينما والفلسفة 
قوة السينما ونطاق تأثيرها 


يتحدث الأكاديميون كثيرًا عن «الأدبيات». التى تّمثل مجموع الكتابات والأعمال الأساسية 
(الكلاسيكيات) التى تُشكل مرجع للأجيال المتعاقية من النغر. ومُفترضن أن تنقل الأدبيات 
مغن وأنماطا المساعة الفاهه ون جيل اكقويوان تشون غلك مدهو العدابات الشركة 
بين أبناء جيل واحد. نظرياء تهدف الأدبيات إلى وصف حقب وأجيال معينة وتمييزهاء 
فتّجسّد على سبيل المثال مُثلهم العليا (أى مثلهم العليا المزعومة) وآراءهم حول العائلة 
والحب والواجب الوطني. ويُقترض أن تُحِسَّد الأدبيات مصدرًا مرجعيًا مشتركًا لمجموعة 
فق الكقراد موق لققافة كيه كان اكخلافاكيد و التقهى تدا هيا إذا كانه هده 
الأعمال موجودة بالفعل أى سبق أن وجدت؛ على أي شيء استندت تلك الأعمال (الإنجيل 
أو غيره من الكتب المقدسة. أعمال شكسبيرء أعمال عد سالينجر)؟ وما المكانة التي 
ينبغي أن تحظى بها؟ وكيف ينبغي استخدامها؟ وما أوجه سلطتها ولأي غرض اكتسبت 
تلك السلطة؟ 

يمكن القول إن الأفلام الروائية - ونُدرج ضمن هذا التصنيف الأفلام الطويلة 
والمسلسلات التي تُعرض على شاشة التليفزيون والمتاحة عبر أشكال أخرى متعددة - 
تشكل أدبيات أو أعمالًا ومؤلفات أساسية حقيقية. إذا كان ذلك صحيحًاء فإنه يرجع إلى 
المكانة الشعبية واللانخبوية لفن السينما؛ فأعداد من يشاهدون الأفلام ويناقشونها أكثر 
من أعداد من يقرءونء وبالتأكيد عدد الأفراد الذين يشاهدون الأفلام نفسها يزيد عن 
عدد من يقرءون الكتب نفسهاء وتتخطى الأفلام الحواجز الاجتماعية والاقتصادية وغيرها 

من الحواجز التي تفصل بين الجماهير على نحو لم تتمكن الأعمال الكلاسيكية الغربية 
من فعله قط. وفي الدول المتقدمة يشاهد الجميع تقريبًا الأفلام ويتحدثون عنها بين حين 
وآخر. ومع توافر الأفلام في صور غير مكلفة؛ يرى أيضًا العديد من أفراد الفكات المحرومة 
اقتصاديًا الأفلام بكثرة. وفي نظر عدد لا يُستهان به, تُشكل الأفلام مركرًا مرحعدًا مشتركا 
حيث تُحلل القيم والقضايا الأخلاقية والتساؤلات العامة والفلسفية. تَحِسَّد الأفلام ذلك 
كله بطريقة مميزةء فهي متاحة بسهولة» وغاليًا ما تتمتع بجاذبية جمالية» فضلا عن 
كونها مسلية من نواح تجعلها مؤثرة من الناحية العاطفية والفكرية أو الذهنية (انظر 
كارول: .)50٠١5‏ والأفلام عمومًا ليست جامدة ولا صعبة الفهم كما هي الحال عادةً مع 
النصوص الفلسفية أو الحُجِجٍ الجدلية المنهجية. تحظى الأفلام بشعبية» وهي متاحة 
بسهولة ومنتشرة في كل مكان وجذابة على المستوى العاطفي. 
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غاليًا ما توظّف السينما أشكالًا أخرى من الفن (مثل الموسيقى والفنون المركية 
والأدب)» وقدرة تلك الأشكال على التأثير فينا جزء لا يتجزأ من قوة السينما. إلا أن قدرة 
السينما على التأثير فينا ودغدغة مشاعرنا ليست بيساطة حاصل تأثير ككوناتها الفنية؛ 
ففي النهاية يوجد فيض من الموسيقى والأدب والشعر والفنون المرئية التي تؤثر فينا 
تأ* كيرا كفل مروف عن حأقرها كال امكتمينها 13 الأفلام جؤوقل ذلك تفظل ككارة الفيله 
الطويل على نقل الكثير من الأشياء لأعداد غفيرة في وقت قصير نسبيًا (أقل من ساعتين 
عادةً. وأقل من ثلاث ساعات في أغلب الأحوال) أحد أبرز سماتها. لكنها أيضًا سمة 
أثارت قلق كثير من الفلاسفة والمنظّرين السينمائيين. على سبيل المثال تخوّف أدورنو 
وهوركهايمر )١1910(‏ من التأثير السلبي المحتمّل للفن الجماهيري على جمهور منقادٍ 
ولا يتمتع بحس نقدي. (ولمَّ لا ينطبق هذا لاط ار ل ري 
يستطيع هذا الجمهور مقاومة سحر السينما؟) يزعم أن ألفريد هيتشكوك قال: «جميع 
الممثلين خراف.» ليس هذا ما قاله بالضبط إنما قال: «لم أقل قط إن المشلين حرف دما 
قلته هو أن جميع الممثلين ينبغي معاملتهم مثل الخراف.» ما قد يدفعنا للتساؤل عن رأيه 
في الجمهور. 
من ناحية أخرى يتبنَّى فلاسفة آخرون؛ مثل والتر بينجامين موققًا متفائلًا حيال 
قدرة السينما على دعم الحرية السياسية والاجتماعية والفكر الإبداعي.*” مَن إذن أقرب 
الضوات: التخا ون مكل أدوركى :آم المتفاطوق هذل بيتكاسين؟ من الصنعب حفا الججاية 
عن هذا السؤال. فلنتأمل مثالا محددًاء وليكن قوة الخطاب السياسي مقابل القوة السياسية 
للسينما. هل من المحتملء بشكل أو بآخرء أن تتمكن حُجة سياسية شفهية من تغيير 
المواقف مقارنة بمشاهدة فيلم سياسي؟ خطبة شابلن السياسية في نهاية فيلم «الديكتاتور 
العظيم» (ذا جريت ديكتاتور) )١1950(‏ تُحِسّد مثالا مثيرًا للاهتمام في هذا الإطار؛ فقد 
تمتعت بتأثير جدير بالاعتبار» وكثير من الناس يتذكرونها بإعجاب بعد مشاهدة الفيلم. 
لكن الهدف الصريح للفيلم عام ١15٠‏ كان تبديد بقايا أي انجذاب محتمل لدى جمهوره 
ناحية أدولف هتلر والفاشية القومية عموماء وقد حقق هذا الهدف دون الاستعانة إطلاقًا 
بالخطبة؛ فالجانب الأكبر من التأثير الفعلي للفيلم يتحقق عندما يلعب شابلن - الذي 
يؤدي دور أدنويد هاينكل» ديكتاتور تومانيا - ببالون يُحِسّد خريطة العالم ضاريًا إياه 
بمؤخرته. وهي وسيلة مذهلة في فاعليتها للسخرية من أحلام السيطرة على العالم» أما ما 
إذا كانت ترقى لأن تصبح مادة لنقد فلسفي قوي للفاشية فتلك قضية أخرى. 
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إن السينما بطبيعتها وسيلة عظيمة القيمة لطرح موضوعات فلسفية ومناقشتهاء 
لكن من المهم إدراك الأخطار الكامنة داخلها. قد تتسبب الأفلام في قدر من التشويش 
والارتباك عبر طريقة صياغتها وتصويرهاء ونتيجة تلاعبها بالمشاعر أو مغازلتها لشتى 
الأهواء. واقتفاء أثر هذا التشويش يُحِسّد جزءًا مهما من أي منهج للتحليل الفلسفي 
للسينما. كثير من الأفلام تغذي تحيزات ورغبات غير واعية أى بغيضة: وتتغذى عليها 
وعلى الإشباع الرمزي لرغبات مكبوتة. ويُعتقد أن نجاح الفيلم يعتمد غالبًا على نجاحه في 
تلبية تلك المتطلبات (تأمّل على سبيل المثال أفلام الانتقام مثل «هاري بروان» ,)5٠١9(‏ 
و«أمنية الموت» (ديث ويش) (1975)» و«ذات مرة في الغرب» (وانس آبون آتايم إن ذا 
ويست) (11748)). وكما نصدق عادةً ما نرغب في تصديقه (أو ما نتمنى تصديقه) بدلا 
مما يدفعنا المنطق إليهء فنحن غاليًا ما نصدق أشياء معينة لآن مشاعر معينة تنتابنا. 
تؤثّر المشاعر على ما نعتقد. مثلها مثل الرغبات» وتلك حقيقة غاليًا ما تستغلها السينما 
وتفسّر إلى حدٌّ كبير قدرتها على اجتذاب الجمهور. ولهذا تمدٌّنا الأفلام بمعلومات خاطئة 
وتضللنا من المنظور الفلسفي في كثير من الأحيان» بقدر ما تُطلعناء في أحيان أخرى كثيرة 
أيضًاء على قضايا فلسفية وتعمّق معرفتنا بها. 

أحد أعظم مناقب السينما هى قدرتها على الجذب والتسلية» وهي نقطةٌ سعينا 
جا هفو مه أجل توحسهيها: هداها ميق السنما فحلقا كن هملك الكدا ناث ”توفي 
التي غالبًا ما تكون جافة كرمال الصحراء. وفي الوقت نفسه يظل قرب السينما (ووسائل 
الإعلام عمومًا) من الجماهيرء وقدرتها على الجذب والتأثيرء وعلى التلاعب بنا عاطفيًا وفكريًا 
وعلى «بث الاضطراب في نفوسنا» في صميم ما ذكرناه بالأعلى من المخاوف الأخلاقية التي 
أثيرت حول وسائل الإعلام» مثل تلك التي طرحها أدورنى وهوركهايمر )١11910(‏ وغيرهما. 
ورغم ذلكء فالاشتباك الفلسفي مع السينما ليس دومًا إيجابيًا. وكما أشار فرويدء قد 
يقدّم الفن سبيل العودة من الخيال إلى الواقع؛ فللسينما فائدتها في سبر أغوار العديد 
من الجوانب التي تغطيها الفلسفة وليس جميعها. وتعالج أفلام بعينها موضوعاتٍ في 
الأخلاقيات والميتافيزيقا والدين وعلم الجمال إلى جانب موضوعات في الفلسفة الاجتماعية 
والسياسية. وقد يبرز جانب بعينه من بين تلك الجوانب؛ فمثل الروايات» تصور الأفلام 
غاليًا جوانب من العلاقات البشرية الكثيرة وتستكشفها فلسفيًاء لا سيما الحب والصداقة. 
وتلك حقيقة لا تبعث على الدهشة بالنظر إلى مدى انغماسذا عمومًا في الموضوعات التى 
تجذبنا من الناحية العاطفية مقارنة بأي موضوعات أخرى. ْ 
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لقد اندمجت السينما والفلسفة لتُشكّلا مجالًا مستقلًا. وهو مجال يشهد نموًا. إنه جزء من 
اتجاه نحى توسيع نطاق الموضوعات الصالحة للاستقصاء الفلسفي الجاد. وقد صاحب 
تاسيع نطاق الوضوغات الفلنتقية :إنؤالة أن السيتها . وغروها فخ اشكال: وسافل' الاغلكه 
والترفيه قد تصبح أدوات فعالة لنقل الأفكار. وكثير من تلك الأفكار مثير للاهتمام من 
التاسكة الفلديفية» وه متاضلة ف ناكا المومنة» مكدينا مكل بالتدافة والكب ولوك 
والهدف والمعنى. كون الحياة اليومية مصدرًا للموضوعات الفلسفية ليس باكتشاف جديد؛ 
فطالما عرف الفلاسفة القدماء ذلك» وإن أدى إضفاء الطابع المهني الاحترافي على الفلسفة 
االقر الشدريق أحبانا إلى لمكي هذا الدكيو حل الحياة اليومية؛ لعد شهدنا زيادة 
عفرةى أعدان الكني.والمعالقت التى .لآ :تقال "العلمفة:والسيكما فصسي» ذل خفاز ل درمت 
متظون اخ الفلسفة والثقافة ودركز>يضها فل الفليفة والقفنانا المعتادة كما قطون 
ع شاقة الطيفريوين. (كشكو رمن أشكال الببينما) رقن اللوسيقى:الجاضرة نينا يركز 
البعض الآخر على قضايا فلسفية - أخلاقية وسياسية ومعرفية واجتماعية ونفسية ‏ 
أكثر تقليدية, كما تظهر في أفلام الاتجاه السائد. 

تقد الحطيدها خالا ايها فق جانها الرواي تالفليقة يموان تضلع الضف والقدفين 
(سيناريوهات ودراسات حالة وقصص وفرضيات وحجج). إن القصص التي ترويها 
الأفلاةء -والتأكيذات الثى. تقرهاء والفزضنياك التى تطرحها أو تلفيخ إلنهاء: تمد الأقراد 
تومن كم الفلاستفة حاريمراة: التقيو التقدئ. والأقلكم تضاح كموضوغات 'مباشرة 
للاستقصاء الفتسفي :هن مبمل' القال» فلم رانحضانالإرانهة [خرايجف اوت :ذادويل) 
(1918) للمفرجة لننى. ريفيتشتال.ح الذي يصون مؤتمن الحرن النازق "الذي اتعقن 
في نورتبيرج عام ١48‏ - يقدم لنا مادةٌ غنيةٌ بموضوعات صالحة للتأمل الفلسفي 
من بينها العلاقة بين القيمة الجمالية والأخلاقية للفيلم. (غالبًا ما تُعتبر أفلام ريفينشتال 
تحفة جمالية لكنها ساقطة أخلاقيًا.) ومشاهدة فيلم «انتصار الإرادة» تستدعي حتمًا 
أسئلة حول مسئولية الفنانين الأخلاقية عن إنتاجهم الفني. رغم ذلك لا تصبح الأفلام 
منساطة زاك مهيز فلسفى ‏ كادن لطر عونا هانة صالحة التد فرق الفلسقن ‏ (ميل 
طاولة أن فلم أ سحانة أو كاتذراكية)4 فعادة ما فصع شى ما نادة للتدفيق الذلسيفي 
عر فقيل دوع متحدد من الخرات أو الفلوافن الخ حمار نا كتهو نا فامكو ناب وكصنيم 
الأفلك فلسنية حو زاوية أكدن كال وإكارة للامتماء علد ما عل نما هو كدو مق ذلك 
إنها تصبح فلسفية عندما تدفعنا للتأمل الفلسفي ونحن نشاهدها. 
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ما هو السبيل الأمثل لفهم العلاقة بين السينما (صناعة الأفلام) والفلسفة 
(التفلسف)؟ هل بوسع الفيلم أن «يصبح» نضا فلسفيًاء بدلا من كونه مجرد مصدر 
للفلاسفة؟ أمن الممكن أن «تصبح» صناعة الأفلام نوكًا من التفلسف؟ أمن الممكن أن 
تصبح مشاهدة الأفلام نوعًا من التفلسف؟ ريما يعتمد الأمر ببساطة على مدى رحابة 
وشمول مفهومنا عن ماهية الفلسفة.” يقول موراي سميثء أحد منظّري الفلسفة 
والسينماء :7٠٠١5(‏ 37؟): «إن قدرة الأفلام على أن تصبح؛» من منظور عامء فلسفية أَمرٌ لا 
خلاف عليه نسبيا في رأيي. تلك حقيقة لا تبعث على الدهشة إذا نظرنا إلى كلَّ من السينما 
(يُوضتفها شعلا فتدًا ) والقلسفة عامتداداك لقدرة البش عل :الؤعي يالذات؛ أي قدرتنا على 
تأمّل أنفسنا.» إذا فكرنا في الفلسفة ببساطة باعتبارها تعبيرًا د البشر على التأملء 
فإن الأفلام تشترك بجلاء في هذه القدرةء لكن لهذه القضية أبعادًا أكبر من هذا. 

كيف نفهم الإمكانات الفلسفية للسينما؟ يصوغ بازلي ليفينجستون :"٠٠١/(‏ ؟) هذا 
السؤال على نحو مفيد فيما يُطلق عليه «الفرضية الجريئة»: 


هنف ونه الخملف' تفريم إتواقات بارفة وإبدافية وسحقلة :إن" القليقة 
بانتكداح. ومتائ -يقدوك. بها الوسيط. السجتماعن :ربكل "لوكا والعلاقاة 
الضوث. والغدىر 15 تومن )إإنعوامات امستقلة. عن هديع كرنها مفاعظة ف 
طبيعة السينما وليست قائمة عل التعبير الفلسفي اللفظيء مثل التعليقات أو 
الشروج 4 نمقي الاملام بالتعل: قاجفكين فلسفي إبداعي" وق بنية المفاهيم 
القلنرة الكوورة :همي الزقم الذى كدو بها يكن :4 الازنيات الطيحمة 
المستوحاة من كتابات جيل دولوز التأمّلية عن السينما. 


تزعم الفرضية الجريئة أن مساهمة السينما في الفلسفة» إن كانت حقيقية. فهي قطعًا 
مساهمة لا تقبل الاختزال أو الاستبدال بأي شكل آخر من أشكال التواصل. إنها بالفعل 
فرضية قوية؛ لكن ما الذي يدفعنا إلى الاعتقاد بأن «القيمة» الفلسفية للسينما يحددها 
تفرّد السينما الفلسفي؟ ليفينجستون نفسه ليس من أنصار الفرضية الجريتة؛ إذ يقول 
البفيكصيتوق :ا 19): 


يجب علينا التخلي عن الفرضية الجريثة التي ترى السينما نوعًا من الفلسفة, 
والتحول إلى فرضيات أكثر اعتدالًا وقابليةً للتطبيق. بعض الأفلام الروائية 
يصنعها مؤلف يستخدم الوسيط السينمائيء بالاشتراك مع الوسائل اللغوية؛ 
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للتعبير عن منظور قائم على معرفة فلسفية. والبعض الآخر لا يُصنع بهذه 

الطريقة لكن يمكن رغم ذلك استخدامه لتوضيح أراء مألوفة لكنها ذات قيمة 

حول الحكمة العملية» والشكوكية وغيرها من الموضوعات. يفتح كلا النوعين 

من الأفلام سبيلًا إلى مواقف وحُجج فلسفية؛ وقد يوفّران حافرًا لا يُستهان به 

على التفكير الفلسفي الإبداعي ... 
يستطرد ليفينجستون معدَّلًا هذه «الفرضيات الأكثر اعتدالًا وقابلية للتطبيق» على نحى 
كاشق” فيقول (: + 19:19): هذا تهات فا دنا كتدكن أن طريع “تصرنيفات وكهم 
كديوة امرتطلب كعيرا لقنا لا كزكره السون الستفاف فق نكن زحي فوضرف الصيكة 
مهما كان باركًاء ليس بديلًا لها.» ْ 

يقترح ليفينجستون على ما يبدو أننا إذا أردنا ممارسة الفلسفة على أصولهاء 
بما تتطلبه من تصنيفات وحجج معقدةء فسوف نحتاج إلى الاتكباب على العمل من 
أجل صياغة بينة؛ أي لفظية» لحجة فلسفية. بلا شك تتطلب أنواع محددة من الحجج 
الفلسفية ذلك تحديدًا. ونحن نعلم أن السينما ليست بديلًا عن أساليب مفيدة ومحددة 
للممارسة الفلسفية. لماذا إذن يزعم أحدهم أنها كذلك؟ لماذا قد يرغب في جعلها كذلك؟ 
إن زعم ليفينجستون أدنى بكثير من هذا المستوىء بل هو يلمّح» بشكل أو بآخرء إلى أن 
السينما تخدم الفلسفة؛ إن تقدم السينما (في بعض الأحيان) القوة الدافعة للتفلسف. إنها 
إحدى سبل التأمل الفلسفي. وعلى النقيض من الفرضية الجريئة» دعونا نقترح «فرضية 
البطلان». وفقًا لهذه الفرضية ليس للسينما أي دور على الإطلاق في التأملات الفلسفية 
بل إن دورها الوحيد هو تقديم قوة دافعة» أى مادة صالحة؛ للعمل الفلسفي الذي يُنجز 
كليا في إطار لغوي عبر نصوص شفهية ومكتوبة. والأفلام نفسها لا تطرح نقاطًا فلسفية 
(إلا عندما تجعل شخصياتها تعبّر لفظيًا عن نقاط فلسفية). ولكي تطرح الأفلام نقاطًا 
فلسفية لا بد أن تخضع للشرح والتفسير ثم تدمج في حجة فلسفية تتطور في مسارها 
المعتاد. تلك هي فرضية البطلان» وهي بالأحرى استنتاج متحفظ ومحبط. أتوجد خيارات 
أكثر طموحًا تناسب من يحترزون من الفرضية الجريئة؟ 

من بين الشخصيات البارزة التي ترفض ما أطلقنا عليه فرضية البطلان ستيفن 
مولهال (؟ ٠:‏ رد : 

أنا لا أعتبر تلك الأفلام أمثلة توضيحية رائجة:ء وفي المتناوّل» للآراء والحُجج 

التي يطورها الفلاسفة على نحو سليمء بل أرى أنها ذاتها تتأمل تلك الآراء 
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والحجج وتُقيّمها وتفكر فيها جديا وعلى نحي منهجيء بالطرق نفسها التي 
يستخدمها الفلاسفة. تلك الأفلام ليست مادةً خامًا للفلسفة, ولا مصدرًا لتنميق 
الفلسفة بل هي تمرينات فلسفية؛ ممارسةٌ عملية للفلسفة أى ما يمكن أن 
2 3 ذا م يذ كما 


للوهلة الأولى» نلمّح أمرًا مُحيرًا بعض الشيء في الفقرة السابقة. ماذا يعني مولهال بعبارة: 
«بالطرق نفسها»؟ يمكن أن تصبح الأفلام ممارسةً عملية للفلسفة, وأن تصبح فلسفية 
ماتج حر نك د ريك الوه ارجة 
التكافق يعني, امارد اللرح: أنه لا يوجد حقا داخل السينمافئة منقصلة للأقلام 
الفلسفية؛ بل الأمر ببساطة مجرد تأملات فلسفية عبر وسيط ما بنفس الطرق التي تتم 
او ا ار 
ما يحمل نوعًا من المفارقة. بالطبع يمكن تفسير كلمات مولهال تفسيرًا أقل قسوة من هذا. 
تزعم الفقرة السابقة بالأساس أن كلا من الممارسة الشفهية للفلسفة والممارسة السينمائية 
لها طريقتان للتفكير جديا ومنهجيًا في الآراء والحجج. دعونا نُطلق على ذلك «الفرضية 
المعتدلة». في حين تزعم الفرضية الجريئة أن التمثيل السينمائي للفلسفة فريدٌ من نوعه؛ 
ولا يمكن اختزاله إلى أشكال أخرى من الممارسات الفلسفية. وتزعم فرضية البطلان؛ 
على وجه التحديدء أنه لا يوجد ما يُدعى التمثيل السينمائي للفلسفة. تزعم الفرضية 
المعتدلة أن التمثيل السينمائي للفلسفة موجودء وأنه بالفعل تمثيلٌ للفلسفة. رغم ذلك 
تنكر الفرضية المعتدلة تفرّد الفلسفة السينمائية. والتمثيل السينمائى للفلسفة ليس عصيًا 
على الترجمة إلى أشكال فلسفية لفظية؛ إذ يمكن إعادة التعبير عن الفلسفة لفظيًا دون 
خسارة؛ على الأقل من حيث المبداً. إن ممارسة الفلسفة سينماتيًا لا تتطلب اتباع نفس 
طريقة ممارستها لفظيًا (وهى ما لا يحدث عادةً)؛ لكن هذا لا يدفعنا بالضرورة لاستنتاج 
أن ممارسة الفلسفة سينمائيًا تمنحنا مدخلا إلى معارف وحقائق فلسفية يستعصى على 
الفلاسفةء الذين يمارسون الفلسفة بطرق غير سينماتية» الوصول إليها (وهى استنتاج 
يُعتبر إعادة صياغة للفرضية الجريئة). تقع الفرضية المعتدلة في مكان ما بين الفرضية 
الحريئة وفرضية اليطلان. 

قد يثيّت في النهاية خطأ الفرضية الجريكة دون جعل السؤال حول العلاقة بين 
الفلشفة.,السهنما مملة أو مله عدوي .وق اكظى"الكقن تحت الفوضنية الحريكة آخراً م 
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اللازم. وعلى الجانب الآخرء تبدى الفرضية المعتدلة معتدلةٌ أكثر من اللازم؛ فقد تثبت 
صحتها دون طرح أي أفكار مثيرة للاهتمام فعليًا عن العلاقة بين السينما والفلسفة. 
هل يوجد شيء ذو قيمة فلسفية خاصة يمكن قوله عن ممارسة الفلسفة عبر السينما؟ 
شاره ررقي فون أل الألد ولق دا لهات القدنة للق هو ذا نيا مكف اا 
(2001: "): «بعيدًا عن أي جهود مؤسفة لاستنساخ ما يفعله الفلاسفة المخضرمون, 
فإن الأفلام التي نعتبرها عظيمة هي أفلام فلسفية بقدر ما يَستغل المعنى الذي تَحِسّده 
والتقنيات التي يقلن هذا النوع مع الع الأبعاد الصوتية والأدبية والبصرية لنوعه الفني 
استغلالًا عميقًا ومؤثرًا..* هل سينجر على حقّ في استنتاجه؟ لماذا لا يمكن اعتبار فيلم 
ما «عظيمًا»؛ ويُحِسّد معنّىء ويوظف تقنيات تنقل هذا المعنى» وريستكن الأبعاك الصونية 
والأدبية والبصرية لنوعه الفني استغلالًا عميقًا ومؤثرّا» ورغم ذلك لا يُعتبر على وجه الدقة 
فيلمًا فلسفيًا؟ (تأمّل على سبيل المثال الأفلام الموسيقية مثل «قابلني في سانت لويس» 
(ميت مي إن سانت لويس) (145) و«شارع "6 (فورتي تو ستريت) (1555)) 
وعلاوة على ذلكء ما الذي يفعله «الفلاسفة المخضرمون» في رأي سينجر؟ من بين ما 
يفعله الفلاسفة المخضرمون دراسة كثير من القضايا الشخصية والاجتماعية والسياسية 
والأخلاقية نفسها التي تتناولها السينما بالبحث أحيانًا. هم يجمعون ما يذكّرنا بسمات 
ثابتة, دائمًا ما نتجاهلها من الخبرة البشرية؛ ويتأملون تلك الخبرة بوصفها ظاهرةً إلى 
جانب إعمال الفكر في تماسك النظريات الفلسفية وصحة أدلتها. وتوجد بعض الأفلام 
التي تتفوق كثيرًا (من حيث كونها أكثر تبضُرًا ودقة وإقناعًا من الناحية الفكرية) على 
الفلايقة المدشومين فق أذاء تعد هذه الها عل الأفل. 
ربما ينبغي لنا إذن تبني فرضية معتدلة تقضي بأن أفكارًا فلسفية محددة تُحِسّد 
على نحو أفضل على شاشة السينما من تجسيدها في النصوص المكتوبة؛ فريما تعمق 
الأفلام أحيانًا من وجهات نظر فلسفية على نحى تجد النصوص المكتوية صعوية في 
تحقيقه تحقيقه. لا يتطلب ذلك امتلاك السينما قدرةً فريدة على توظيف نمط خاص بها من 
التفلسف أو نوع تنفرد به من التبصر الفلسفيء ولا يتطلب امتلاك الأفلام قدرة على أداء 
أنشطة فلسفية لا يمكن أداؤها على الإطلاق ع انتاليت فلسفية نويا أن مكتوية. تلك 
ذن فرضية مختلفة عن الفرضية الجريئة. على الجانب الآخرء تقتضى الفرضية المعتدلة 
ن الأفلام قد تتفوق أحيانًا على النصوص المكتوبة في أداء بعض المهانن إذن فالأفلام 
ليست مجرد منهلٍ للتفلسف. وهي أيضًا ليست مجرد وسائل للتأمل المنهجي في معتقدات 


إِ 
أن 
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أساسية. إنما هي طرق جيدة على نحو استثنائي لممارسة الفلسفة. إن الفرضية المعتدلة 
تخوّل السينما امتلاك مغزَّى فلسفي عميق. 

الفكرة الرئيسية وراء القرضية المعتدلة هي أن الأفلام تستطيع أحيانًا التفوق على 
الأخزاغ الفلسفية الممقادة "ق فقوي أشقال دمعيذها .مع المادة"اللسفة:.ولة درهم ذلك 
فحسب إلى كون السينما أكثر إمتاكًا وجاذبية على المستوى العاطفي. الأفلام في أغلب 
الأحيان أكثر جاذبية من الكتابة الفلسفية العادية» وفي النهاية أي من كتابات فلاسفة 
مثل كانط وهيجل وهيوم ورولت وووست: تقر حم عقابات حشوفة. إن "كانت السيتها 


تستطيع أحيانًا أن تصبح وسيطًا فلسفيًا أفضلء فإن ذلك يرجع جزتئيًا إلى قدرتها على 
تجسيد نوع من الفروق الدقيقة فياك النظر التي انوي غالبًا في الفلسفة الاحترافية 
ومن الصعب إعادة إنتاجها ضمن الأنواع الأدبية التي تستخدمها. وذلك بدوره يرجع 
جزئيًا إلى أن الفلسفة الاحترافية مكيّلة أكثر مما ينبغى بقيود أنواعها الأدبية المتخصصة؛ 
ألا وهى مقالات الدوريات المتخصصة والدراسات ذا لضي ع الواحد. 

تستند بعض الآراء المحافظة حول قدرة السينما على ممارسة الفلسفة إلى مفهوم 
قيّم وحصري ومفرط التدقيق لماهية الفلسفة. قد يرجع ذلك إلى أن بعض الفلاسفة لا 
يرغبون ببساطة في تقيّل احتمالية أن الشعراء والروائيين وصناع الأفلام» وغيرهم ممن 
يمتهنون مهنا أقل مقامًاه ربما ينجحون كثيرًا فيما يخفق فيه الفلاسفة ويتفوقون 
أحيانًا في ممارسة الفلسفة على الفلاسفة المحترفين» ل ل 
ويرتبط بالمفهوم «القيّم» للفلسفة الافتراض المزعوم بأن على السينما تحقيق توقع ما 
أي معايير معينة لا بد أن قن ووأ كي تصبيم جويرة الالدظلى انها عل ادها ارين 
الفلسفة أى تساهم يا ما يجدر بنا النظر فيما إذا كان الفلاسفة قد أساءوا فهم 
الترتيب الصحيح للعلاقة بين الفلسفة والسينما. ريما كان السبيل الأكثر ثراءً بالأفكار هو 
طرح السؤال التالي: «ما الذي ينبغي على الفلسفة فعلهء ما المعايير التي ينبغي أن تسعى 
لتحقيقهاء كي تصبح أكثر شبهًا بأفلام (معينة) أو كي تساهم فيها؟» 

يرى بعض الفلاسفة أن الممارسة الفلسفية المعاصرة شوهت الكثير من القضايا 
الفلسفية. وعلى وجه الخصوصء فإن فلاسفة أمثال آيريس مردوخ (1970) ومارثا 
نوسباوم (1110) يعتقدون أن الفلسفة ‏ على الأقل في بعض الأحيان» وفي ميادين 
مثل الأخلاقيات - تبدو أكثر انسجاماء أو بعبارة أخرى أكثر قابلية للفهم وأكثر 
تناغمًا في الأدب والفنون» مقارنة بوضعها بين الفلاسفة. إن جماليات السينما وتقنياتها؛ 
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مثل المونتاج والتركيز العميق واللقطات المقربة ولقطات التتبع» جميعها مناسبة لتركيز 
وتعزيز الانتباه والتأمل اللازمَين اللذين يعتقد مردوخ ونوسباوم أن الأدب الروائي الجيد 
لكت هماه إلؤنا نكف هر السسقها قن محثل انلوق وكتو .ها لدق لوانت #الكامدا 
تصحبنا إلى حيث يريدنا المخرج تحديدًاء ويمكن إبراز وجهة نظر ما باستخدام الصوت 
أو الموسيقى. والأفلام تّرينا وجومًا؛ ومن ثم تُطلق العنان لقدرتنا على قراءة الوجوه 
وإدراك مغزى الحركات والإيماءات. بينما يُضطر الروائي إلى التصريح أو التلميح؛ بأشياءً 
يمكن لصانع الفيلم أن يعرضها فنيدا ركني دل حسب وصف مردوخ ونوسباوم؛ أن 
الأفلام دائمًا ما تتفوق على الروايات في اجتذاب المشاهد على المستوى النقدي والأخلاقي. 
(تفكقن الأفلام عمومًا إلى الصوت الحازم الجلي الذي نجده في بعض الروايات, رغم أن أن 
ذلك لا يُعد دومًا عيبًا بأي حال.) وحتى مع الأبعاد الإضافية أو الحيل التي تستخدمها 
السينماء يتفوق كثير من الروايات (كل الروايات العظيمة تقريبًا) على الأفلام في جذب 
القارئ إلى عالمهاء ودفعه إلى التركيز في سياق أخلاقيىء داعمةٌ إدراكه للتفاصيل المهمة 
(أحيانا عر كني معلومات 'مفينة ), رفم ذالنه بف ن"الحقخياكت المتذيعة الحاكة السيكننا كلذ 
تؤدي بالفعل إلى خلق درجة من الانجذاب العاطفي والأخلاقي يَعجز الأدب الروائي في 
كم من الأحيان عن بتحقيقها. مكنذا تومين:يغطاق هنا النفاض ليد جاوز الاخلاقيات وود 
الرواية. السينما قادرة على طرح بعض الآراء ووجهات النظر الفلسفية بطريقة أفضلء 
وبمزيد من الوضوح, مقارنة بالمؤلفات المكتوبة على اختلافها. وتلك الرؤية هي بالطبع 
ماانطلق كلية القرضية المحكدلة 'خول الحلاقة وين السيذما والفلسفة. 

في هذا الكتاب.ء سوف نفحص كثيرًا من الأفلام بعضها سيوضح أفكارًا فلسفية, 
ويعضها سيعرض ظواهر تستدعى الاستقصاء الفلسفىء والبعض الآخر يشكّل في حد 
ذاه كوشد اسد الت قي اللاستقى. وال ساقي لله دقار لح رأفلا دوع أنه حفن 
تجارب افتراضية فلسفية؛ وأخرى قدمت تحرّيًا دقيقًاالموضوعات فلسفية عبر حشد رسائل 
كذكيرية “دوجول :تفتلت حوانق خيرقها واتكياة وغتر ا كلصن اسكتتاجات مها ن 
الفئة الثانية من الأفلام التي نعرضها سوف ذ نتبع الفرضية المعتدلة؛ إذ نرى أن التجارب 
الافتراضية في بعض الأحيان (وليس دائمًا) تُعرض في قالب سينمائي أفضل من عرضها 
في القالب المقتضّب عن عمد والمنفصل عن أي سياقء الذي نألفه في الكتابة الفلسفية. 
ونعتقد أن السينما قادرة أحيانًا على إجراء تحر دقيق لجوانب أصيلة من خبرتنا البشرية 
يكحظ ‏ الإنطازاث العتانة لد الخضوهن الف هرة الكذوية -زوينما تفعل ذالة تمدن 
بقوة الطرق الجوفاء والمفرطة التبسيط لفهم الحياة. 
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إذا كانت الأقلام تمارس الفلسفة؛ فمن الذي يتفلسف إذن؟ في كتاب «تأمّل الشاشة: 
السينما كنوع من الفلسفة» )3٠١1(‏ يزعم توماس وارتنبيرج أن فيلم «إشراقة أبدية 
لعقل نظيف» (إتيرنال سنشاين أوف ذا سبوتليس مايند) )3٠١5(‏ للمخرج ميشيل 
جوندري يقدم نقدًا دامعًا للنفعية. يطرح وارتنبيرج هذا الزعم كجزء من محاولته الدفاع 
عن الادعاء بأن الأفلام تمارس الفلسفة فعليًا؛ وفي حالة هذا الفيلم تُمارس الفلسفة عبر 
طرح مثال مناقض قوي يستخدم تجربة افتراضية. ويينما يطور وارتنبيرج نموذجه» 
يفترض أن نشأة النفعية كرؤية أخلاقية معيارية كانت في إنجلترا أثناء القرن التاسع 
عشرء وروادها هما جون ستيوارت ميل وجيريمي بنثام. ويرى أن قصد صّناع الفيلم هو 
محاولة تفنيد الرؤية النفعية عبر تقديم مثال مناقض. يعرض الفيلم هذا المثال المناقض 
عبر السرد تحديدًاء لكنه يستعين أيضًا بالصوت والتمثيل وحركة الكاميرا ... إلخ. يهتم 
وارتنبيرج بوجه خاص بإظهار أن هذا الاعتراض الفلسفي لم يفرضه فيلسوف ما (هو في 
هذه الحالة) فرضًا على الفيلم وليس إسقاطًا لرؤية فلسفية ما عليه. لكنه اعتراض متأصل 


في الفيلم قصّده صناعه. وعلاوة على ذلكء لا يهم بوجه عام» من منظور وارتنييرجء ما إذا 


كان صّناع الفيلم يدركون فعليًا فعليًا أنهم يستهدفون الهجوم على نظرية فلسفية نموذجية 
في حقل الفلسفة الأخلاقية المعيارية تدعى النفعية أم لا. فيكفي أنه كان لديهم تصور 
ما للفكرة ذات الصلة وفهم جيد لمكمن الخطأ المحتمل فيها. احاة فيلم «إشراقة أبدية 
لعقل نظيف» قصة شخصين يخضعان لإجراء يمحو ذكريات علاقتهما العاطفية من 
وعيهما بعد انفصال مؤلم. يُحدِث الفيلم تأثيره عادةً عندما ينال تأييد الجمهور لحقيقة 
كون هذه الفكرة في غاية السوءء وأن في الحياة أشياء أهم من تقليص الألم.)” 

تثير العلاقة بين نوايا صناع الأفلام والاستقصاء الفلسفي للأفلام عدة أسئلة. أحد 
الجوانب المثيرة للاهتمام في السينماء والذي يوجد أيضًا في الأشكال الأخرى من الفن 
السردي (مثل الروايات)» هو أنها كثيرًا ما تسمح لنا برؤية وتخمين أشياء تفوق بكثير 
ما انتواه صٌناعها. قد يتضمن الفيلم في ثناياه رؤية فلسفية ما دون أن يقصد المخرج أو 
الكاتب إظهارهاء وأحيانًا دون أن يعيّء حتى إنه يعتنق تلك الرؤية» أو إنها مضمرة ضمن 
ما يعلئقه من آراء أخرى: .وبعيذا عن دعم المخرج أو الكاتب صراحة لرؤية ما (وحتى 
مع وجود ذلك الدعم) لا بد من مراعاة الحرص عند عزو تلك الرؤى إليهم. فهل يدعم 
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صناغ الأفلام التي تصوّر أبطالا يطبقون العدالة بأنفسهم خارج إطار القانون - مثل 
مارك ويك يفوج فيلك امع الوك 2 100 وقوه سكج عدوت فلم لهاو القن 
(ديرتي هاري) (1971) - الآراءً التي يُحِسّدها الممثلون بتلك الأفلام حول العدالة» حتى 
وإن أبدى الجمهور دعمًا جارفًا لها؟ إن تلك الأفلام تقدم حُجِجًا (رديئة للغاية) لدعم 
تطبيق العدالة خارج إطار القانون بصرف النظر عن إجابة السؤال السابق. 

يمكن تقييم الآراء الفلسفية التي تقدمها الأفلام؛ أى التي يُعتقد أن الأفلام تقدمهاء 
تقييمًا مستقلًا عن قصد المؤلف. بالطبع قد لا نكون على حق دومًا في كل رأي ننسبه 
إلى فيلم ماء سواء كان حاضرًا في الفيلم عن قصد أو دون قصدء ويما أن بعض الأفلام 
قد تكون غامضة أو غير واضحة أو مرتبكة حيال الآراء التى تقدمهاء فلن يتاح لنا دائمًا 
إرالدسما ]13 كان القيلد حمل موقن ما أى يداقع نه .وهو ونع «قطيق لله بعل 
الحجج الفلسفية في النصوص المكتوية كذلكء ولا يوجد سبب يدفعنا إلى افتراض تمتّع 
السينما بأفضلية طبيعية فيما يتعلق بعرض الآراء أو الحجج الفلسفية عرضًا واضحًا لا 
يشويه الغفموض. 

إن الاكتفاء بتحديد قصد صناع الفيلم قد يكون مفيدًا في عملية استخلاص رد فعل 
فلسفي على الفيلم: وقد لا يكون مفيدًا. دون قدر كبير من الأدلة الداعمة قد يستحيل 
ميا تطيل قصد المؤلفء أى تبرير عزى قصد المؤلفء حتى في الحالات التي نُصيب فيها. 
وعلى أي حالء لا يحظى قصد المؤلف دائمّاء بل وريما لا يحظى حتى في معظم الأحوال. 
بأهمية خاصة: ما لم يكن المرء مهتمًا تحديدًا بآراء صانع أفلام بعينه. على سبيل المثال» 
يبدى من المهم فهم نوايا صناع الأفلام المثيرين للجدل الذين يتعمدون اختيار موضوعات 
معينة مثل مايكل هانيكه. إلا أن نوايا هانيكه الكامنة في أفلام مثل «فيديى بيني» (بينيز 
فيديى) (1995) و«ألعاب مسلية» (فاني جايمز) )7٠١11951(‏ و«الشريط الأبيض» 
(ذلكوايث بوضيون )"1095ل مصرق الإمكانات: الفلسقية لاله الأفلم أى مص مدا .وما 
ينبغي أن يثير اهتمامًا فلسفيًا في أفلام العدالة خارج نطاق القانون التى أشرنا إليها 
أعلك ليين ما إذا كان أعناء :لك الأفلام يؤمتون يعفهوم العدالة الذي مصورنة. بل ما إذا 
كانت الأفلام تقدم ما يدعم فعليًا هذا المفهوم. وبالطبع إذا انتهينا إلى أنها لا تحقق ذلك, 


فسيصبح السؤال الأهم فيما يتعلق بالفلسفة والسينما يخص تلقي الجمهور لتلك الأفلام. 


كيف يستوعب الجمهور على المستوى المعرفي أن تلك الأفلام تحاول مثلًا التأثير في غرائز 
الانتقام لديهم؟ ولماذا يستمدون هذا القدر الكبير من نوع ما من الإشباع من تلك الأفلام؟ 


4 


ا 4 


ا 


السينما والفلسفة 


يعلق ليفينجستون قائلًا :7٠04(‏ 5): «يمتلك وارتنبيرج من الحصافة ما يجعله 
يُسلّم بأن القول إن فيلمًا ما يتضمن معالجة فلسفية ليس سوى «تعبير مختزل يُقصد 
به القول إن صناع الأفلام هم من يتناولون الفلسفة فعليًا في السينما أى من خلالهاء».» 
إذا كانت الوساطة ضرورية لفعل أي شيء» وإذا لم يكن الفيلم وسيطًا فبالتأكيد ليس في 
وسع السينما ممارسة الفلسفة: وإنما مسّها مسا خفيفًا وحسب. قد تبدو صحة الرأي 
الذي يطرحه ليفينجستون واضحة جليةء لكنها في الحقيقة ليست بهذا الجلاء؛ إذ يوجد 
شعور طبيعي أن الأفلام» مثلها مثل الأعمال الروائية إلى حدَّ كبير» قد تتمتع بقدر ينسب 
إلدها شيكًا من الوساطة. قي وسع الأقلام قعل أشياء لآن تمقدورطا إنحداث تأكيرات .ذات 
معنَّى تتجاوز كثيرًا نوايا صناعها. ومثلما يؤدي تطور الشخصيات في الأدب الروائي إلى 
عرض فروق دقيقة في وجهات النظرء وتوضيح عواقب غير مقصودة قد تضيف إلى جدل 
فلسفيء أو تعبر عن رأي ماء تستطيع الأفلام تحقيق ذلكء بل وريما تحققه بدرجة أكبر 
من الأدب الروائي. بصرف النظر عما إذا كان صناعها ينوون ذلك أو يتنيكون به؛ فجزء 
من مهام مُمنتج الأفلام (محررها) هو استخلاص أو تسليط الضوء على القصة وتطور 
الحبكة والمعنى الحاضر أو الآخذ في التنامي داخل الفيلم. لكن الفيلم قد يفوق أو يقل عن 
مجموع أجزائه من منظور قيمته اللقمالية الكلية ومعناه» سواء كان ذلك مقصودًا أم لا. 
ومن الممكن غاليًا تمييز قصد المؤلف عن الأشياء التي تُصورها قصة الفيلم أو المؤثرات 
البصرية أو الآداء. 

مثل الروايات» تتمتع الأفلام بحيوات ومعان خاصة بها تختلف مع مرور الزمنء 
وقزقيظ إل عد ما :باخجلاف أنواع' الجحموون. تلمع فلن الاراة إل "أن 'القول .بان الأفلام 
«تمارس الفلسفة» ليس مجرد تعبير مجازي؛ فالأفلام الجيدة غاليًا ما تتخطى مجموع 
نوايا صناعها الإبداعية. علينا كذلك مراعاة أن نظرية السينما كثيرًا ما تتشكك في نسبة 
الأفكار إلى المؤلف دائما؛ فالأفلام تَعيّر (أى ريما تُعبّر) عن أفكار خاصة بالمخرج؛ كما زعم 
المخرج الفرنسي تريفى )١1995(‏ عندما صاغ تعبير «سياسة المؤلف». لكن منظّري السينما 
يشيرون إلى أن الفيلم» على عكس الرواية.ء هى مشروع تعاوني وحاصل جهود العديد 
من الأفراد لا جهود الكاتب/المخرج فحسب. وبقدر ما يُحِسَّد الفيلم مفهوم الفعالية 
التعاونية» ينبغي أن يُنظر إليه كذلك باعتباره كيانًا أكبر من مجموع أجزائه. بحيث لا 
يمكن أن نعزى نتائجه. بما فيها المعنى» كليةٌ إلى المخرج أو الكاتب أو حتى إلى حاصل 
جهود جميع من شاركوا في إنتاج الفيلم.؟ 
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خاتمة 
بالعودة إلى تفسير وارتنبيرج لفيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف»» نوجه اهتمامنا إلى مقترح 
ذكرناه آنفا يدفع بحتمية الاعتراف بالتفوق الفلسفي للسينما إن رغبنا في استيعاب العلاقة 
بين السينما والفلسفة وإدراكها حق الإدراك. ويجب على الفلسفة» على الأقل إلى حدٌّ ما 
ومن أوجه معينة» التطلع نحو السينما بدلا من توقع العكس. 

يلفت وارتنبيرج )1١ :7٠١1(‏ أنظارنا إلى «الفرق بين تفسيرين للأعمال الفنية؛ 
تفسير متمركز على صانع العمل؛ وتفسير متمركز على الجمهور»: 


التفسيرات المتمركزة على صانع العمل الفني تطرح تأويلات ريما قصد الصانع 
ارد اسرعيلة لع دزها ارمق خضية إلا العباحع إلا ما ميافة | بالرقك 
الفلسفي الذي تدعي لك القنسيزات أنه جحو العفل» بك نين سين إل 
معقولنة الاتطسال القاكن فأ الصاتم قل تمان ل جمراقف أى امعان متحسنة 
في ذلك العمل الفلسفي. وعلى الرغم من أن النصوص الفلسفية بمنزلة مصادر 
للكثير من الأفكار والنظريات والمواقفء فإنها تكتسب حياة خاصة بها داخل 
إطار ثقافة ما. وكل ما هى ضروري للتفسير المتمركز على صانع العمل كي 
يكو مقدولة فق هذا السيان هو بطر اكثمالنة لاع السام عل الأفكار 
والنظريات والمواقف الفلسفية بموجب وجوده العام ضمن إطار ثقافة ما مكلًَا. 
إن النفعية نظرية فلسفية اكتسبت تقديرًا واسع النطاق داخل الثقافة الأمريكية 
بوجه عامء وشعار «أكبر نفعًا لأكبر عدد من الناس» معروف لدى أعداد أكثر 
بكثير من أعداد من قرءوا النصوص التي انبثق منها؛ لذا يبدى معقولًا في رأيي 
أن فيلمًا معاصرًا ربما يستهدف تلك الرؤية. ْ 


يضفي وارتنبيرج :72٠٠1(‏ 17) مزيدًا من التأكيد على فكرته عبر الإشارة إلى «استدعاء 
الفيلم بوضوح لأفكار نيتشه»؛ إلى جانب حقيقة أن «النفعية كانت من بين ما استهدفه 
نقد نيتشه الفلسفي». 

لا حاجة للمرء برفض رأي وارتنبيرج حول ممارسة هذا الفيلم للفلسفة كي يقترح 
أن الشكل: الذي فتكد» الدفاع, عن الفيلم كوسيط اللجعائجة الفلبيفية يتحننن: افترات] 
مسبقًا مثيرًا للاهتمام. إذا لم نستكشف طبيعة هذا الافتراض؛ فسوف ذسيء على الأرجح 
فهم آلية الارتباط الوثيق بين الفلسفة والسينما في أغلب الأوقات. وسبب هذا الارتباط. 
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نجح وارتنبيرج في البرهنة على أن الأفلام تستطيع تقديم مواقف فلسفية: أى توضيحهاء 
أو مناقشتهاء وظرت أمظ فلسفية: كدعا لك ونحن نقترح, فيما أطلقنا عليه 
الفرضية اللعتدلة» أن الأفلهم غالا ما كتفوق خقا عل التصوصن الفلسفية الشفهية أو 
المكتوبة في القيام بالمهام السابقة. ربما ل المحوري ها هذا ليس هل تستطيع الأفلام 
القيام بذلك أو كيف تقوم به. بل كيف تعجز عنه؟ يقول وارتنبيرج :7٠١1(‏ 17): «لقد 
رأينا أن فيلمًا واحدّاء «إشراقة أبدية لعقل نظيف» يقدم مثالًا مناقضًا للنفعية؛ ومن تم 
يمارس الفلسفة فعليًا ... وعلى عكس المتوقع لدى دارسي السينما والفلسفة على حدّ سواء. 
في وسع الأفلام الروائية تقديم حُجِج فلسفية عبر قصصها؛ لأنها تعرض تجارب افتراضية 
تلعب دورًا محوريًا في تقديم نماذج مناقضة للأطروحات الفلسفية.» هذا تعبير عما 
نُطلق عليه الفرضية المعتدلة» ويبدى لنا أن مثل هذا الموقف المتواضع لن يصدمنا كموقف 
مناقض للحدس إلا إذا كنا غارقين حتى آذاننا في أغوار أيديولوجية ما غير منطقية حول 
السينما والفلسفة أو كليهما. هذا الكلام غير موجّه بالضرورة إلى وارتنبيرج بقدر ما هو 
موجه إلى من يتحدث عنهم من المعترضين بناءً على أسس فلسفية؛ فهم يؤمنون على ما 
يبدو بتصور بالغ السطحية حول الفلسفة وأصول التفلسف. 

يفترض وارتنبيرج. مسبقًا عاملّين في مناقشته هذه المسألة. الأول هى تفوق الفلسفة. 
إذا جسّد فيلمٌ ما تجربةٌ افتراضية فلسفية فإنه يتمكن من ذلك عبر حشد قواه لمواجهة 
موقف فلسفي معروف؛ فالموقف الفلسفى يأتى أولاء ويمارس الفيلم الفلسفة عبر 
الاتتحاية له برطريقة ما<ز فذا'ما ميك غالناء لكان هل يهدى ناتهاة ول لا يد أن 
يحدث؟) والثاني هو تأكيده المفرط فيما يبدى على المحتوى الفكري للحُجج السينمائية 
بدلا من طريقة إعدادها وتقديمها في الفيلم. إن جزءًا مهما من منهج السينما في ممارسة 
الفلسفة هو قدرتها على تجسيد الحُجة بطرق وجدانية؛ أي بطرق تحقق قق تجاويًا عاطفيًا 
لدينا إلى جانب التجاوب الفكري. والمشاعر التي يولّدها الفيلم قد تركز انتباهناء وتمكّننا 
من «رؤية» أو تقدير جوانب من حُجة ما كانت لتُطرح جانبًا في أحوال 5-8 وباستثناء 
الحقائق القائمة على الملاحظة والتجريب (أن ترى شيمًا رَأي العَين)ء فإن التصديق في 
أغلب الأحيان ينبع من الرغبات والمشاعر أكثر من المنطق والدليل. ركان تل ا 
الفلسفي ملاحظة هذا المكون الوجداني الذي يميز الفلسفة البارعة. 

فلنلق نظرة على أنواع الفلسفات التي يعتقد وارتنبيرج أن فيلم «إشراقة أبدية لعقل 
تيفك يناققبها إذا المتيعيكا آراك التاصرية الزفياء لكل من الفعية وأخلدق الراك 
فسنجد أن الحقيقة الوحيدة التي جعلتء على ما يبدوء السجال بين كلتا النظريتين 
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ََ 


الأخلاقيتين المعياريتين (أو المبدأين المعياريين الرئيسيين) عصيًا على التسوية؛ هي أن أي 
نظريةٌ وحدها لا تُرضي الحذس البشري الطبيعيء ولا تعطيه حقه فيما يتعلق بتحديد 
الصواب في القضايا الأخلاقية كافةٌ.7 تخيّل ميل وبنثامء بصحبة كانط, يحضرون عرضًا 
نهاريًا بإحدى السينمات. اختار ميل وبنثام مشاهدة فيلم «إشراقة أبدية لعقل نظيف», 
بينما اتجه كانط إلى صالة العرض المجاورة لمشاهدة إعادة عرض لفيلم «مذكرات آنا 
فرانك» (ذا دايري أوف آنا فرانك)» ثم التقيا في رَدهة دار العرض بعد انتهاء الأفلام؛ 
ليقول كانط: «خحسئاء لقذ أخطأت تمامًا في كل ما كثبثه عن الكذب. إن من حمّوا آنا 
وعائلتها فعلوا الصواب عندما كذيوا عند سؤالهم عن مكان العائلة. لا بد أن أعيد تأليف 
كتابَّيّ «أسس ميتافيزيقيا الأخلاق» و«نقد العقل المحض».» فيرد ميل وبنثام قاتكين: 
ولا لق الحقيقة تحن تحط أنك وصلت إلى كيه ذي قيمة إنها التفعية التي ف نعامة 
إلى تعديلات جدّيّة.» حسب وجهة نظر وارتنبيرج حول طريقة توليد الأفلام للحجج 
الفلسفية. من الصعب تخيّل أي شخصه ناهيك عن كانط أو ميل أو بنثام» يغير رأيه 
نتيجة لترسّخ مثال مناقض عرضه فيلم في ذهنه. والأمثلة المناقضة سوف يجري التعامل 
معها بدهاء في سياق ولاءات فكرية سابقة. رغم ذلك: تستطيع بعض الأفلام مع بعض 
الأشخاض: ق يعض "الكميان فوليد نوع من القنظ والقيخي الوجذاني الذي قد يدعو 
ولاداك واقةراضات: سايق يح يوقت قلق فيه أمبحايها أكها فافة على أسين فكي 
وعقلانية. الأفلام قادرة على «فرض» الأمثلة المناقضة علينا بطرق تسمح لنا بفهم وتقدير 
أفضل لقوتها وقيمتها كأمثلة مناقضة: وهذا لا يعدن إنكان أنها قد تُرفض رغم ذلك أى 
أنها يجب أن تُرفض في بعض الأحيان. 

قد ينبع افتراض وارتنبيرج المسبق حول أفضلية الفلسفة على السينما من وجهة 
نظر خاطتة عن نشأة المشكلات الفلسفية؛ إن يقول :)5١ :7٠0٠01/(‏ «رغم أن النصوص 
الفلسفية فق مصضادن الكثين عق الأفكان والنظريات:واكراقفت» فاخ تلك الأفكار تكفضيت 
جياه كاشة دوا ذاخل رطان حقافة ما مم ذلك :هات التسوصن الفايسفية ليست وا كاه ون 
كتى ق أغلب الأحران «متصنةاى: الأفكانة درل الكفافة فى اهدو إزه التصودن: الفلسفية 
ف لثقافة هن المكاك الذى: تكفسي: فيه «الكثي بسن الأفكان والنظريات :و االزاقق) بخياة 
خاضة يواد وكاو النطاق العدك اليكمر:.ضوي' الفاشقة المدرا نيد ل اثنية الفليقة 
من نفسها؛ فالتساؤل الفلسفي يتولد من إحساس دائم ومركّز من العجب والحيرة من 
الحياة حياتنا وحياة الآخرين أيضّاء كما نعيشها ونندمج فيها. 
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إن الأسئلة الأخلاقية التي تطرحها النفعية» والإجابات التي تقدمهاء لا توجد, بداية 
في كتابات ميل وينثام» ولا ابتدعها كلّ منهما من لا شيء. إنما هي مسائل أخلاقية تُثار في 
الحياة الخادية ونها ولاك التليقة النقجزة. ف هده الحالة لكين وتفضت إجايات اليذه 
المشاقل:ذات الأهمية لم تفرع إن النول إلا :يعد ما 'استدحوذ علماء الأخلاق وذوي التفكير 
الفلسفي على تلك المسائل. والإيمان بأن «احتياجات الكثرة تفوق احتياجات القلة أهمية» 
(أى احتياجات الفرد)ء حسب تعبير شخصية سبوك في مسلسل «ستار تريك»؛ سابق على 
صيغ النفعية التي ظهرت في القرن التاسع عشر. لم توجد المشكلات الفلسفية؛ بعيدًا 
عن المشكلات شديدة التخصص,ء أولًا وأخيرًا في المقالات والنصوص الدعائية الفلسفية, 
بل هي مكون من مكونات الحياة. وغالبًا ما تصورها السينما والأدب وتحللها كما هي 
بدرجات متفاوتة من النجاحء وتتناولها أيضًا أشكال فنية أخرىء مثل الموسيقى والرسم, 
لا تتضمن محتوّى سرديًا واضحًا أى ربما لا تتضمن أي عنصر سردي على الإطلاق. 

لا يبتدع الفلاسفة, على الأقل في المعتادء المشكلات الفلسفية العامة التى هي من 
مكونات النصاة: وكك التشكلات ليست من“ انتداع الفلسفة ولا ملكية خاصة بها لذأ لنقهم 
الصلة الجذزية بين السيكما والفلستقة: وك :ثفهم الفنيتما فشكل من أشغال القلسيفة ل 
ينيقي :لنا الاكتفاء بالق إل قدرة السيها على توشنيم أفكان فلسقية جهددة سيق أن 
ابتداع حُجِج فلسفية حول مواقف فلسفية محددة مسبقا. بل إن الصلة الأكثر جوهرية 
تكمن في وجود مصدر عام مشترك لمزاولة الفلسفةء وهو الحياة كما نعيشهاء وتوجد 
على وجه الخصوص في اهتمام السينما بالقصص التي نخير بها أنفسنا عبر سعَيّنا لفهم 
ذواتنا وإرشادهاء وشرح وتبرير دوافعهاء والتماس العذر لها. إن قدرة السينما كمنبع 
الفسيقة ل ممم دعن فدرديا عن سجالتجة العهنانا الفاسفية التمطية يطوق مخطلفة: 
فالسينما تمتلك قدرة هائلة في هذا الإطارء لكنها ليست الملمح الوحيد الذي يميز علاقة 
السينما بالفلسفة. فمثل الأدبء السينما وسيط يوظف أساليب متعددة. ليست جميعها 
من صنعهاء كي تُجِسَّد القضايا الفلسفية كما تُثارء أو كما قد نُّثار في الحياة وفي الخيال. 
بل إن قدرة السينما على تصوير الحياة كما تبدى في الحقيقية وفي الخيال - والحياة 
دائمًا ما تكون خيالية بدرجة ما - هي ما تشكل الصلة الجذرية بين الفلسفة والسينما. 

فترقن القصبول 3 انمره الخانى من هذا الككاى أن السرتها والفففة عاليا مها 
يتضافران بطرق تلقي الضوء على كل منها بالتبادل؛ فالجمع بين المناقشة النقدية 
الحميقة وخيرة مشاه الأفلةم قن تعن مهيل عنذايا التعمق في الفلسفة والنسيكما عل بعد 
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لماذا الربط بين السينما والفلسفة؟ 


سواء. إن الفلسفة لا تطرح منظورًا مبتكرًا لرؤية السينماء ولا توجد ضلة فريدة من 
نوعها بين الاثنين. بل الأفلام في حد ذاتها استقصاء فلسفيء يشويه الارتباك غالبّاء مثلما 
يشوب الارتباك - في أحيان كثيرة - الاستقصاء الفلسفي الذي يضطلع به الفلاسفة. 


اسئلة 


٠‏ هل تستطيع الأفلام تغيير طريقة ممارسة الفلسفةء. أى هل تمكنت من ذلك 
بالفعل؟ 

« هل في وسع الفلسفة تغيير طبيعة السينماء أى هل غيرت الفلسفة بالفعل من 
طبيعة السينما؟ 

٠‏ هل تستطيع الفلسفة تقديم عمل سينمائي؟ ما هي أوجه الاعتراض الأقوى على 
هذا الزعم؟ ١‏ : 

« تزعم الفرضية الجريئة أن مساهمة السينما في الفلسفة؛ إن كانت مساهمة 
حقيقية. فهي قطعًا مساهمة لا تقبل الاختزال أو الاستبدال بأي شكل آخر من 
أشكال التواصل. ما مدى معقولية هذه الفرضية وما مدى أهميتها؟ 

٠‏ كثير من الأفلام التي يحبها الناس ليست سوى «تفاهات للهرب من الواقع». هل 
هذه الأفلام مناسبة للاستقصاء الفلسفي؟ وإذا كانت مناسبة فكيف ذلك إذن؛ 
وإذا كانت غير مناسية فلماذا؟ 1 

٠‏ «تؤثر المشاعر على ما نعتقدء مثلها مثل الرغبات. وتلك حقيقة غاليًا ما تستغلها 
السينماء وتفسر إلى حدٌّ كبير قدرتها على اجتذاب الجمهور. لذلك غالبًا ما تمدّنا 
الأفلام بمعلومات خاطتة؛ وتضللنا من المنظور الفلسفيء بقدر ما تطلعنا كثيرًا 
على قضايا فلسفية وتُعمّقَ معرفتنا بها.» هل هذا صحيح؟ كيف إذن؟ 

« ما أوجه تشابه الأفلام مع الحياة» إن وُجدت؟ وهل يلعب هذا التشايه دورًا في 
قدرة السينما على التفلسف؟ 

٠‏ هل الأفلام وسيط أنسب للتعامل فلسفيًا مع موضوعات معينة مقارنة بالأدب 
أو الفنون المرثية؟ هل في وسعها التفوق على كتب الفلسفة ومقالات الدوريات 
الملتخصصة؟ 
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الفصل الثاني 


الفلسفة والمشاهدة السينمانئية 


مقدمة 


في الفصل السابق تساءلنا عما إذا كانت الأفلام قادرة على ممارسة الفلسفة. هل في وسع 
الأفلام أن تصبح وسائل للاستقصاء الفلسفي؟ وكانت الإجابة هي نعم بالتأكيد. في هذا 
الفصل نطرح أسئلة فلسفية حول طبيعة السينما. ما القضايا الفلسفية التي تثار حول 
السينما في حد ذاتها؟ فيما يلي عينة من مجموعة عريضة من القضايا المتشابكة» نوقش 
معظمها على نطاق واسع: 
« لماذا تعد السينما وسيطًا يتمتع بهذه الدرجة من التأثير؛ إن يؤثر على أعداد غفيرة 
تأثيرًا بالا في بعض الأحيان؟ 
« ما الذي يميز السينما أو التصوير السينمائي كشكل فني إن وجد؟ 
«نجا اتوي الفلفقى الأساليي القنية:والفكه وهنا الت توطقها اليك ؟ 
»نما الغرى الفلفيف الأفتقها باك التمجووي السو 7 
عدم المزاياوالخاطر الخاصة التي قد تنطوي عليها السينما نظرًا إلى جاذبيتها 
الجماهيرية وقدرتها على استثارة مشاعر قوية؟ 
« ما هو التجسيد السينمائي؟ الأفلام هيء في جزء منهاء تجسيدات مرئيةء لكن 
كيك ينيقي لذ فوم ذلك ونا جعراة؟ 1 
« إذا كانت السينما شكلًا من أشكال الفنء فما الذي يجعل فيلمًا ما بديعًا؟ كيف 
نحكم على الأفلام؟ 
٠‏ «مفارقة الرعب» (أو «المشاعر السلبية»): إذا كان الناس لا يحبون الشعور 
بالخوفء فلماذا إذن يشاهدون أفلام الرعب؟ وإذا كانوا يحبون بالفعل التعرض 


السينما والفلسفة 


للفزع: فلماذا يحبون شعورًا سلبيًا كهذا؟ وما الذي نستخلصه من ذلك فيما 
يتعلق بالمشاهدة السينمائية؟ 

«مفارقة الخيال»: كيف يمكن تفسير تعلقنا عاطفيًا بشخصيات ومواقف نعلم 
أنها خيالية؟ إذا لم نصل إلى حل مُرض لما يُطلق عليه مفارقة الخيال» فمن غير 
المرجّح أن نتمكن مطلقًا من تفسير قوة الأفلام. 

ما هو التوحد مع الشخصياتء وما حجم الدور الذي يلعبه التوحد والخيال فيما 
يتعلق برد فعل المشاهد؟ 

الأيديولوجية والسياسة والأخلاقيات والسينما: ما العلاقة بين أخلاقيات السينما 
وجمالياتها؟ ما هي المسئولية الأخلاقية والسياسية للفنان؟ 

تمثيل المرأة في السينما (النوع الجنسي و«نظرة الرجل إلى المرأة»): كيف تُمثّل 
النساء في السينماء وما المغزى الفلسفى لذلك التمثيل؟ وماذا يعكس لنا عن 
الشيتما رفن نسي التافدة الليكهاتة؟ 

ما حجم الدور الذي تلعبه نظرية التحليل النفسي؛ وغيرها من المناهج المتخصصة 
التي تُستخدم في التحليل السينمائي؛ مثل علم الرموزء لفهم العلاقة بين السينما 
والمشاهد؟ 

ما حجم الدور الذي يلعبه قصد المؤلف (أو المخرج) في فهم العلاقة بين السينما 
والمشاهد,ء وفي تفسير الفيلم ذاته؟ 

الكثير من الأفلام التي يحبها الناس ليست سوى «تفاهات للهرب من الواقع»» 
هل هذه الأفلام مناسبة للاستقصاء الفلسفي؟ وإذا كانت مناسبة فكيف إذن؛ 
وإذا كانت غير مناسبة فلماذا؟ 1 

ما المغزى الفلسفيى لما يُطلق عليه أفلام الأطفال فيما يتعلق بفهم استجابة 
الكدهون :ونست الشاهدة اللست ار 

تسيطر القوى الاقتصادية بدرجة لا يُستهان بها على طبيعة السينما عبر التحكم 
في أنواع الأفلام التي تنتج؛ ما يؤثر تأثيرًا مباشرًا وغير مباشر على العلاقة بين 
السينما والمشاهد. 9 مدى خطورة هذا؟ 

كيف تؤثر دور العرض السينمائية والسمات الأخرى التي تميز بيكة مشاهدة 
الأفلام (على سبيل المثال المشاهدة على شاشة السينما الكبيرة مقابل المشاهدة 
على أقراص دي في دي في المنزل) على نسب المشاهدة السينمائية؟ 
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تلك قائمة طويلة. ولا تغطى جميع الأسئلة المحتملة كذلك» ولن يسعنا بالطبع 
لبد ألاحتيا بخميكا:. ميقتهلها :اسان الأول خؤل: هزه الأفلف: يذارة هذا العصمل؟ ]د 
ترتبط هذه القضية بطرق مختلفة وبدرجات متنوعة بجميع القضايا الفلسفية المتعلقة 
بالسينما تقريبًاء وتبرز كذلك أهمية تلك القضايا. إذا كانت مفاهيمنا عن الحب والعلاقات» 
وعن العدالة والقيمة» وعن الطرق التي نختارها لعيش حياتنا وإيجاد المعنى لهاء تتأثر 
بالسينماء فلا عجب إذن أن الفلاسفة ومنظّري السينما قد وجهوا انتباههم إلى القضايا 
الفلسفية المطروحة «حول» السينما. والسؤال حول كيفية تفسير قوة الأفلام يكمن في قلب 
مجموعة مترابطة من المشكلات الفلسفية المتصلة بالسينماء ويرتبط ارتباطا غير مباشر 
بالكثير من المشكلات الأخرى. 

إن مناقشة القضايا الفلسفية المطروحة في الأفلام دون الالتفات إلى القضايا الفلسفية 
التي تُطرح حول السينما ليست ممكنة فحسب, بل إن الكثير من النصوص التي تتناول 
الفلسفة والسينماء إن لم يكن معظمهاء يقدم هذا بالضبط. مع ذلك يوجد سبب قوي 
يستدعي الإصرار على تناول هذا الجانب الآخر من مناقشة السينما والفلسفة؛ أي القضايا 
المطروحة حول السينما؛ فالوعي بالأسئلة المحورية حول طبيعة السينما وطرق معالجة 
تلك الأسئلة قد يدعم مناقشة القضايا الفلسفية المطروحة في الأفلام. على سبيل المثال» 
سنصل إلى فهم أفضل للأسئلة الفلسفية المطروحة حول الجاذبية الواضحة للرعب والعنف 
في السينما إذا أولينا اهتمامنا كذلك لمعالجة قدرة السينما على استثارة الرعب. ويتصل 
بذلك أيضًا طبيعة استجابة الجمهور للرعب» رغم كونها مسألة متنازكًا عليها بين منظّري 
السينما والفلاسفة. (سوف نعود مجددًا إلى هذا السؤال حول الرعب والمشاهدة السينمائية 
في الفصل التاسع.) 

وعلى نفس القدر من الأهمية» فإن تقدير بعض القضايا المطروحة حول السينما 
يدعم التجربة السينمائية» مثلما يساعدنا الإلمام بعض الشيء بطبيعة الموسيقى أو الفن 
الحداثي عن نهد موناراتنا الفقدية :واجتيا هنا ظيك الجالاضة وإلى جانب دعم التجربة 
السينمائية» قد يؤدي الاطلاع النقدي على السجالات الفلسفية المثارة حول السينماء كما 
هي الحال مع الفنون الأخرىء أحيانًا إلى تغيير طريقة مشاهدتنا للأفلام ونظرتنا إليها؛ 
قوق كفير من عاذاث إشاهدة الأمكم ؤرهما نيكها عن :ذلك لجس الحظ أو 'لسؤعه زلا 
لحسن الحظ فقط)ء وجهات نظر وأنماط جديدة للاستمتاع. 

بعض القضايا الفلسفية المحورية المطروحة حول السينما تُثار كذلك حول أشكال 
فنية أخرىء مثل الكتابة الروائية» والمسرح والتصوير الفوتوغرافي والفن والموسيقىء وكلها 
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أشكال فنية توظّفها السينما. وما يُطلق عليه «مفارقتا» الخيال والرعب - وكلتاهما غير 
حقيقية كما سنرى لاحقًا - له حضور مماثل في الأشكال الفنية الأخرى (مثل الرواية 
والمسرح). لا يقلل هذا من أهمية أي من القضايا المطروحة: لكنه يساعدنا على تذكُّر أنه 
مع كون السينما شكلًا فنيًا فريدًا من نوعه يتجاوز كثيرًا مجموع عناصره والأشكال 
الفنية المساهمة بهء فإنهاء كما لاحظنا في الفصل السابقء تتألف كذلك من العديد من 
الفدون اللميؤة» وعكدما دقعنا بقدرة السيفا عل مماويية الليقة نوعمنا عم وحوي ها 
يبرر الإصرار على أن مساهمة السينما الفلسفية تنتج عن سمة متأصلة في طبيعتها لا 
توجد في أي شكل فني آخر. وكذلك لا يوجد ما يبرر الإصرار على أن القضايا الفلسفية 
التي تثيرها السينما والتي تُثار حولها ترتبط جميعها بالطبيعة الأصيلة والفريدة للسينما. 

لا ينبغي اعتبار أن أيّا من مختوى الفصلين الأول والثاني يملي مناهج للتحليل 
السينمائي. ولا ينبغي اعتبار المحتوى الفلسفي للأفلام الذي سنناقشه في الفصول اللاحقة 
هو التظيل النهائي لتلك الأفلام: سواء من وجهة النظر الفلسفية أى من وجه نظن النقد 
سداق غانة: مك متاففة العذن فى الأملقه مق سقطو مدفوعات مله قينا 
من القظايا الفلسفية + قيقد قيلم «حياة الككرين» ‏ (ذاالايفن أوف أدوز) تجسينا وه 
الشكلة والدع الأكلدكن). لعن يكن كذلك الاستهيان يلاق متافقة #كانا مكل الخرية 
والكساة والنططة السيايتية ‏ والعيماق: والهوف: والتعدين» وى مناققة الوضعم اشرق 
عمومًا. وقد نوقش الفيلم؛ مثلًاء من منظور الكيفية التي يلعب بها المعمار الذي نشاهده 
قالقيك دوا هوك من التاحية الفلسفية. 1 

إن فكرة وجوب تفسير بعض الأفلام بطرق متنوعة - طرق تعددية إذا كنت تفضل 
هذا المصطلح - ووفقًا لشروط خاصة بهاء تتفق جيدًا مع زعمنا في الفصل الأول بأن 
قذْرًا كبيرًا من الاستقصاء الفلسفي ينتج عن اشتباك دائم ومركز مع الحياة كما نعيشها. 
ينبغي أن تتمكن الأفلام الجيدة في بعض الأحيان من تقديم رؤَّى جديدة» وتوليد اهتمام 
وإثارة غير مألوفة وإتاحة مناهج فلسفية متنوعة, بل ومتباينة: لمعالجة محتواها. وهى 
ما تحققه جزئيًا عبر قدرتها على إبراز الطبيعة السياقية متعددة الأوجه لمختلف المشكلات» 
وأيضًا عبر استثارتها كثيرًا لأفكارنا وتحريكها لمشاعرناء وقد تولد من الاستجابة العاطفية 
والإمتاع ما يكفي لأسر انتباهنا. 

والآن لننظر عن كثب إلى بعض القضايا الفلسفية البارزة التي أثيرت حول طبيعة 
السيثما. وهي قطعًا ليست المسائل الووحيدة المهمة فلسفيًاء بل قل لا يعتبرها الجميع من 
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أهم المسائل. لكنها رغم ذلك من بين أكثر القضايا نقاشًا على نطاق واسع في الكتابات 
الفلسفية. 


قوة السينما 


ينطوي الحديث عن «قوة السينما» على التباس بين معنيين أولهما احتمالية تأثير أفلام 
بعينها على المشاهدين الأفراد تأثيرًا قوياك وثانيهما التأثير الاجتماعي والسياسي الذي 
قد تفرضه أفلام معينة أو السينما بوجِهِ عام على جماهير عريضة:؛ وكذلك فيما يتعلق 
بالمعتقدات والقيم الشخصية. من يتفقون مع وجهة نظر أدورنى وهوركهايمر )١110(‏ 
- الذين كانوا على حق في مخاوفهم (حتى وإن لم تكن تلك المخاوف دائمًا في محلها) حيال 
التأثير السلبي المحتمل للفن الجماهيري على جماهير سلبية تفتقر إلى الحس النقدي - 
تقلقهمن قوة "البتوننا بالفدى الثانى ترعط دلشيرمن الواضع أنه في حال اسقيداك. قوزة 
السينما على فرض تأثير قوي على الأفراد ستتلاشى تقريبًا الحاجة إلى طرح أنواع القضايا 
التي تثير قلق أدورنى وهوركهايمر. سوف نبحث مسألة قدرة السينما على تحريك مشاعر 
الأشافدية الأكزان عبر الخليل التقذى كذ انز الآراء ف هذا الإطاره..وهى رأ قويل 
كارول. 

يقول كارول (5١٠7أ:‏ 5/17-5/7): «تتألف قوة الأفلام من عنصرين: الجذب واسع 
النطاق والجذب القوي ... أسعى إلى شرح العنصر الأول من منظور السمات التي تجعل 
الأفلام مفهومة إلى حدٌّ بعيد لنطاق عريض من الجماهير.» قد يبدى ذلك غريبًا بعض 
الشيء. فلماذا يعتقد كارول أن تفسير قوة السينما يكمن في كونها سهلة الاستيعاب لدى 
جماهير عريضة بدلا من قدرتها على اجتذاب الجمهور بقوة؟ إن كون السينما متاحة 
ومفهومة على نطاق واسع شرطٌ ضروري للجذب واسع النطاق - فنادرًا ما ينجذب 
الأفراد إلى قصص لا يفهمونها - لكن لماذا يُعتقد أن سهولة فهم الجمهور للفيلم يُفسر 
قوة انجذابه له؟ تصبح رؤية كارول عرضة لمزيد من التساؤلات عندما يحاول تفسير 
«قوة جذب الأفلام عبر تحري تلك السمات التي تمكّنها من تجسيد درجة عالية جدًّا من 
الوضوح ... تكمن قوة الأفلام في وضوحها الذي يَسْهل على الجماهير العريضة استيعابه.» 
فالوضوح - وما يعنيه كارول ها هنا هو الوضوح السردي؛ أي القدرة على عرض عناصر 
القصة بدقة ووضوح عفوي - لا يبدو أنه السمة الصحيحة لتفسير التأثير العاطفيء في 
حين يشكّل التأثير العاطفي جزءًا لا يتجزأ من قوة الأفلام. يُحِسَّد كثير من الأفلام والكتب 
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والمسرحيات وغيرها من الأشكال الفنية السردية قصصًا بالغة الوضوح وسهلة الاستيعاب 
دون أن تتمتع بجاذبية أو تأثير خاص. 

لا يوجد سبب يستدعي القلق حيال تأثير الفن الجماهيريء مثل السينماء إذا كان 
عديم القوة. وما لم تستطع السينماء في المقام الأول: التأثير بقوة على الأفراد على المستوى 
الشخصيء سيظل الوسيط السينمائي - حتمًا - وسيطًا عاطلًا وعاجرًا على المستوى 
الخستكامي:والسواكي: مق كه فى السقالة الأول الذى بقطويع مول قو السيتما قو كيف 
تستطيع ممارسة ذلك التأثير على المشاهدين الأفراد؟ لمَّ نترك دور العرض السينمائي 
ونحن نبكي أو نشعر بالإحباط أو الانتشاء أو الرضا أو الخوف أو القلق؟ في معظم 
الكهزات. نكية: هي الخاكير هي مسترقة النظلن عن دمعي اموكنة: لعن ناذا عه مامه 
أفلام بعينها نكتسب عزمًا وإصرارًا في جهودنا الرامية إلى «تغيير أنماط حياتنا» وولاءاتناء 
وطريقة تفاعلنا مع الآخرينء بل وأحيانًا حياتنا؟ 

إن قدرة السينما على التأثير علينا لا تكمن بالضرورة كليًا أو حتى بدرجة أساسية 
في العناصر التى تنفرد بها السينما. فلنتأمل في هذا السياق التفسيرات القائمة على طبيعة 
السرد في كحو ذاقة؛ أي قدرة السينما على توليد مشاعر قوية لأسباب لا تختلف كثيرا 
(ولمَ يجب أن تختلف؟!) عما نجده في الأدب الروائي. يقدم التحليل النفسي كذلك بعض 
التفسيرات المحتملة» مثل قدرة السينما على الإشباع المؤقت للرغبات والتفكير القائم على 
الأمنيات.' ألا تنبع من هذا رغبة الجمهور في «نهاية سعيدة» (سحر الأفلام)؟ كذلك 
تطرح بعض الآراء قدرة السينما أحيانًا على الاستثارة العايرة لرغبات نرجسية وسادية 
ومازوخية» ومعادية للمرأة» وذات طبيعة متلصصة شَبقية» وغيرها من الرغبات المنحرفة 
(رغم أنها ليست إشكالية بالضرورة ولا حتى غير أخلاقية) لدى المشاهدين؛ وإشباعها. 

لقد رأينا في الفصل الأول أن الإجابة عن التساؤل حول ما إذا كان في وسع السينما 
ممارسة الفلسفة لا تتعلق بالضرورة بسمات تنفرد بها السينماء بل ريما من الأفضل 
الإجابة عن هذا التساؤل من منظور السمات التي تُعد من مقومات السينما لكنها توجد 
كذلك في أشكال فنية أخرى. بالمثل يمكن تفسير قوة السينما من منظور مجموعة متنوعة 
من السمات السينمائية (مثل السرد, الموسيقىء التمثيل)» بدلا من تفسيرها بالاستعانة 
ببعض العناصر الجوهرية غير القابلة للاختزالء أو مجموعة من السمات الأساسية: التي 
تنفرد بها السينما. رغم ذلك يسعى جزء كبير من النقاش حول قوة السينما إلى تفسير 
قوتها من منظور عنصر ما تنفرد به السينما. فريما تتمتع السينما بهذه الجاذبية الآسرة 
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لأنها واقعية على نحو لا نجده في الأشكال الفنية الأخرى. إن اللوحة الفنية هى عمل 
مصطنع مهما كانت واقعية المشهد الذي تُجسّده؛ لأنها ساكنة؛ فهي تُجِمّد لحظة زمنية 
جامدة: بينما نحن لا نخوض غمار الحياة كسلسلة من اللحظات الجامدة. ليس في وسع 
اللوحة الفنية تجنب هذا النوع من الاصطناع. لكن الأفلام تصور العالم بأسلوب يبدو 
أكثر واقعية على مستوى جذري. يمكن تتبع الفكرة الزاعمة بأن تفرد السينما وقوتها 
يكمنان بطريقة ما في واقعيتها وصولا إلى المنظّر السينمائي أندريه بازان. ويُعد نويل 
كازول واحدا من أهم قاد هدة الرؤية: 1 

يرفض كارول تفسير قوة السينما حسب رؤية بازان التي تزعم أن «الصورة 
السينمائية هي تجسيد موضوعي للماضيء قطعة معبرة وصادقة من الواقع.» يقول 


كارول (6 مرا 6 


يُنكر منظرو السينما المعاصرون وجود أي معنّى حرفي يمكن استخلاصه من 
الفكرة القائلة بأن السينما مرآة طبيعية للواقع. ومع ذلك يتمسكون دون 
شك بجزء من المنهج الواقعيء يتمثل تحديدًا في الافتراضات النفسية المسبقة 
لذلك المنهج ... ففي حين يرفضون فكرة أن السينما جزء من الواقع؛ يوافقون 
رغم ذلك على أن السينماء حسب استخداماتها المعتادة» تنقل تأثيرًا واقعيًا إلى 
مشاهديها. هذا التأثير النفسي يمكن وصفه بعدة صيغ متنوعة؛ من بينها الآراء 
التي تزعم أن السينما تعطي انطباكًا بأن الواقع يروي ذاته أو توهم المتلقي 
بأنها تعرض صورة للواقع, أو أنها تبدى طبيعية. 
ثم يستطرد كارول زاعمًا أن (5٠٠5أ:‏ 580): 

تلك التنويعات على فكرة التأثير الواقعى عغرضة للتشكك لأنها تنسب إلى 
المشاهدين حالات من التصديق تعطل طرقنا المميزة للاستجابة إلى السينما 
وتقديرها. فإذا كنا نحن المشاهدين سنخلط في أي وقت بين التجسيدات التي 
تعرض أمامنا وبين ما تمثله تلك الصور في الواقع» فلن نتمكن عندئذٍ من 
الجلوس في راحة وخمول واستمتاع بينما تندفع قطعان الجاموس تجاهناء 
وبينما يبوح الأحبة بأشواقهم؛ وبينما يُعذب الأطفال. 


هل يوجد بين الذين يعتقدون أن «السينما تنقل تأثيرًا واقعيًا إلى مشاهديها» من يعتنق 
أيّا من الآراء التي ينسبها كارول إليهم؟ هل المنهج الواقعي في نظرية السينماء كفرضية 
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وجودية (أنطولوجية) أو في تنويعاته الأكثر حداثة ذات الطابع النفسي» هو طريق مسدود 
كما يزعم كارول؟ 
هل يمكن إنقاذ التنويعات النفسية على فرضية بازان من هذا المصير؟ هل في وسع المرء 
فعليًا الاحتفاظ ب «التأثير الواقعي» لقطيع الجاموس الهارب الذي يشاهده دون أن يُلقي 
عُلبة الفشار من يدهء ويندفع هاريًا نحى باب الخروج من دار العرض؟ 
يطرح كارول :17٠٠5(‏ 587) نقدًا ثانيًا للفرضية الواقعية أو للتنويع النفسي عليها: 
إن الإشارة إلى الواقع ها هنا لا تساعدنا كثيرًا ... لأن استيعابنا لقوة الأفلام 
يقع إلى حدٌّ كبير على طرف النقيض من استجاباتنا الأقل حدة للحياة العادية 
... وبما إن استجابتنا للواقع غاليًا ما ينقصها الحماس والحيوية» فإن الزعم 
القائل بأن السينما تبدى جزءًا من الواقع لا يقدم تفسيرًا لأي من استجاباتنا 
القوية إلى حدّ استثنائي للأفلام. لذا لا بد من إيجاد تفسير آخرء لا يعتمد على 
الواقعية, لتعليل قوة الأفلام. 


ألم يُغفل كارول شيمًا ها هنا؟ ألم يراوغ في حديثه عن مفهوم «الواقع» في حقيقة الأمر, 
أى يفترض تصورًا محدودًا للغاية لما يندرج تحت «الواقع»؟ بالطبع لا تعكس الأفلام 
بوجه عام الحياة العادية بمفهوم كارول (ولا حتى فيلم «إمباير» الصامت الذي أخرجه 
أندي وارهول عام ١15315‏ والمكوّن من لقطة واحدة مدتها ثمان ساعات بالأبيض والأسود 
لمبنى إمباير ستايت ليلًاء يعكس الحياة العادية). لكن ذلك لا يعني بالضرورة أن التأثير 
«الواقعي» الذي تنقله الأفلام لجن ةا لقتيوي قر لها فل اتات المشاهدين (حذبًا 
قويًا وعاطفيًا في بعض الأحيان). فلى كانت الحياة الواقعية أكثر تشابهًا مع الأفلام فيما 
يتصل بالسرد والأحداثء لجذبتنا الحياة العادية قطعًا جذبًا قويًا وعاطفياء بل ويدرجة 
تفوق الأفلام دون شك. 

باختصارء ربما تبدو رؤية بازانء بناءً على طريقة تفسيرهاء متطرفة وخاطئة؛ لكن 
فكرة اعتماد قوة الأفلام جزئيًا على قدرتها على «نقل تأثير واقعي لمشاهديها» لا تنطوي 
عل إمكالنة ماه الدقى ميمه أنضا ون اكه قري قود .ووية كارول الكامدة 
حول التجسيد التصويري في السينما على السمات التي تساهم في وضوح السينما وسهولة 
استيعابهاء بدلا من واقعيتها. 
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يلخص كارول وجهة نظره حول قوة الأفلام كالتالي (5 ١٠٠5أ: :)١184‏ 


يؤمن منظّرو السينما المعاصرون بأن الصورة السينمائية النمطية تُضفي إيهامًا 
بالواقع أى الشفافية أو الطبيعية. إلا أن هذه الورقة البحثية لا تستشهد بأي من 
هذه التأثيرات النفسية الواقعية» أو أي مما يضاهيها. بل تزعم - عوضًا عن 
ذلك - أن المشاهد العاديّ يدرك ما تمثله الصورة السينمائية دون الرجوع إلى 
قاعدة ماء ولا تزعم أن الْمشاهد يعتقدء بأي شكل من الأشكالء بتوحد التجسيد 
التصويري مع ما يعبر عنه في الواقع. 


لكن ربما كان يجدر بالورقة البحثية زعم وجود هذا التوحد. فعندما نرى خيلا تعدو في 
أحد الأفلام» نعتقد. يشكل ماء «يتوحد التجسيد مع ما يصوره.» توجد طريقتان رئيسيتان 
لتفسير هذا الزعم المتعلق بالاستجابة «الواقعية من الناحية النفسية» للصور السينمائية. 
التفسير الأولء وهى تفسير جامح, يقضي بأن الجمهور يَفترض أن صورة الخيل وهي 


ََ 


تعدى تُحِسَّد حدنًا تاريخيًا؛ فلا بد أن الخيل اضطرت إلى العو في الواقع قبل أن تأت 
الكاميرا و«تلتقط» عذوهم بطريقة مكّنت من نقله إلى جهاز عرض ثم «إعادة عرض 
المشهد» أمامنا. والثاني» التفسير المتواضعء يفترض الجمهور أن الصورة السينمائية لخيل 
تعدى تّحِسّد مجموعة معينة من الخيول في العالم الخيالي الخاص بالفيلم» وأن ما تفعله 
الخيل في الصورة - العدّو - هو تحديدًا ما تفعله في ذلك العالم. وكقاعدة عامة؛ كلما 
بدت الخيل في الفيلم أشبه بالخيل الحقيقية: كان التجسيد أكثر واقعية, ول 1 
في الاستحضار بأذهاننا صورة أكثر تأثيرًا وجاذبية لعالم من الخيل العداءة. بالطبع لن 

نميل إلى الخلط بين العالم الخيالي الذي يخلقه الفيلم والعالم الحقيقي. يستخدم منظّرو 
السينما مصطلح «حكائي» للإشارة إلى عناصر الفيلم التي تنتمي إلى العالم الخيالي 
للفيلم. ولا يخلط الْشاهد العادي بين الجوانب الحكائية الجليّة في أ الأفلام مع الجوانب 
غير الحكائية. على سبيل المثال» إذا كانت الموسيقى التصويرية تصاحب مشهد الخيل 
التي تعدى في الفيلم» فذلك لا يجعلنا نفترض أن الخيل تستطيع سماع تلك الموسيقى. 
(الموسيقى التصويرية عنصر غير حكائي.) وسيتطلب تقديم الموسيقى كعنصر حكائي 
في الفيلم إضافة عامل تجسيدي (كأن يظهر في الفيلم مكبرات صوت تصدح بالموسيقى). 
إن قدرة السينما على التجسيد «الواقعي» لعالم خيالي تُشكل جانبًا واضحًا من قوتها, 
حتى وإن لم يقدم ذلك تفسيرًا متكاملًا لقوة فيلم بعينه. لا يتغاضى كارول عن الخاصية 
التصويرية للتجسيد السينمائيء لكنه لا يولي اهتمامًا خاصًا للخاصية الواقعية لهذا 


رد 


السينما والفلسفة 


التجسيد في تفسيره لقدرة السينما على التأثير في الجمهور. ونحن نرى أن هذا خطأ من 
جانبه. لقد أصاب في الاعتراض على ما نُطلق عليه التفسير الجامح للتأثيرات النفسية 
الواقعية» لكنه أغفل الأهمية المحورية للصيغة المتواضعة من الواقعية. 

لكن ما هي تفاصيل نظرية كارول الخاصة؟ لقد لاحظنا أنه يؤكد على وضوح الفن 
السينمائي: غل التقيهن هن الأففال الفنة اللخرض ,ف مكاولة شرع اتساع: نطاق قدرة 
السينما على تحريك مشاعر الجمهور. حان الوقت كي ذلقي نظرة على بعض من تفاصيل 
وجهة نظره. 

ينقسم تفسير كارول (5٠٠5أ:‏ /4/10) «لاستجابتنا القوية إلى حدٌّ استثنائي للأفلام» 
إلى عدة أجزاء. فيتناول أولًا التجسيد التصويري: «أيا كانت السمات أو الإشارات التى 
توكلفها:ق عملية اعرف عقا الأعراء4 افتمن: دوه ذلك للتعرف عل ها لد 
الصور ... ويتناقض التطور السريع لهذه القدرة على التعرف على الصور تناقضًا بالعًا 
ا نظام من الرموز مثل اللغة.» إن السهولة التي يتعامل بها الناس مع التجسيد 
التصويري هي إحدى «السمات التي تجعل السينما بوجه عام مفهومة للجماهير غير 
المثقفة ... نقد أصبحت افلكم ظاهرة عامية 'لأذها النتتدت في استكلاكيا لعدزة التفرف 
على الصور - مقارنة بأنظمة الرموز التى تتطلب إتقانًا لعمليات مثل القراءة ... كى 
تُفهم - إلى قدرة بيولوجية تنمى لدى البشر وهم يتعلمون إدراك الأشياء والأحداث في 
بيكتهم.» 

حتى الآن حاول كارول تفسير السبب الذي يجعل الأفلام أسهل بوجِهٍ عام في 
الفهم والمتابعة مقارنةٌ بالروايات: «إن التعرف على صور الأفلام أكثر شَبِهًا برد فعلٍ 
قاف من هوه يحملفة فك :القرادة (قارول 16-4 44 )لككة لومعم يعد تسيا 
عون «الفيله العادىٌء حال تكافق جميع الظروفء أسهل في المتابعة من مسرحية عادية» 
:15٠0(‏ 540)ء بما أنه في المسرح (وفي بعض الأشكال الفنية الأخرى) «لا يتحقق التعرف 
على ما تشير إليه التجسيداتء كما في الأفلام, عادةً عبر عمليات مكتسبة مثل تفسير الرموز 
أو القراءة أو الاستنتاج» (5١٠٠5أ:‏ 584). 

هذا يقودنا إلى الجزء الثاني من تفسير كارول «لاستجابتنا القوية إلى حدّ استثنائي 
للأفلام»: 


يتمتع صانع الفيلم في فيلمه بتحكم في انتباه المشاهد (من خلال تنويع أطر 
الصور عق سييل المثاله وذلك باستخدام تقنيات مثل اختيان وضع الكاميرا 


ء 


الفلسفة والمشاهدة السينمائية 


الذي يسمح للمخرج بتركيز انتباه المشاهد) يفوق بمراحل ما يتيسر للمخرج 
المسرحي. والنتيجة أن مشاهد الفيلم ينظر دائمًا إلى حيث ينبغي له النظرء 
ودائمًا ما يولي اهتمامه إلى التفاصيل المطلوبة ملاحظتها؛ ومن كَّم يستوعب, 
دون جهد تقريبًاء الحدث الدائر أمامه؛ على النحو المقصود تمامًا ... الأفلام 
أسهل على المستوى الإدراكي. وقد يفسر عامل الوضوح الإدراكي الذي تتمتع 
به الأفلام أيضًا ما تولده من انجذاب قوي واسع النطاق. (5١٠٠7أ: )55١‏ 


تنطوي وجهة النظر السابقة على شيء من الصواب. لكن من غير المرجّح على ما يبدو 
أن يقدم الوضوح الإدراكي الذي يحققه الفيلم» عبر أدوات معينة تركز انتباه المشاهدين؛ 
تقسور] كامك القرة الأفلام مها رنة بالوريفاك شق بورد كان كيدها أن تاخير الأقلام 
علينا يكون عادةً أقوى من المسرحيات. ومن جديد لا ينبغي تجاهل التفسيرات الأكثر 
وضوحًا. ريبما كان موضوع معظم المسرحيات مقارنة بالأفلام أقل جذيًا من نواج أخرى» 
وإن لم يقلَّ وضوحًا عنها. ربما لا يغازل المسرح المشاعر بقدر ما تفعل الأفلام. ريما 
يخلط كارول بين الفكرة القائلة بأن الأفلام «تفرض علينا تأثيرًا أقوى» بفكرة أن الأفلام 
«تؤثر على أعداد أكبر منا على نحو أقوى». والفكرة الأخيرة لا تبعث على الدهشة يما 
أن جمهور المسرحيات يتضاءل مقارنة بجمهور الأفلام. وعمومًا قضاء أمسية مسرحية 
نشاطٌ مُكلّفٌ حقًا بينما الأفلام رخيصة نسبيًا (حتى وإن لم ينطبق ذلك على الفُشار) 
ويمكن في كثير من الأحيان مشاهدتها مجانًا. وأخيرًا يجدر بنا ألا نسارع بقبول الزعم 
القائل بأن الأفلام قادرة على جذبنا على مستوّى أعمق من المسرح باعتبار ذلك الزعم 
حقيقة جوهرية حول كل من المسرح والسينما؛ فالمسرح القوي يؤثر فينا تأثيرًا عميقًا 
دون شك. وربما كان تحقيق تأثير قوي في المسرح أصعب من تحقيقه في السينماء ويرجع 
ذلك جزئيًا إلى الأسباب التي حددها كارول - توجيه انتباه المشاهدين مَهمة أسهل على 
صناع الأفلام من لعن الل يي - لكن هذا لا يقدم بعد تفسيرًا جيدًا للتأثير الذي 
تفرضه الأفلام علينا؛ إنه يساعدنا على تفسير الجاذبية الواسعة التي تتمتع بها الأفلام 
(فهي رخيصة مقارنةٌ بالمسرح, والأفلام المتوسطة الجودة أكثر جاذبية من المسرحيات 
المتوسطة التجودة)؛ لكن ل يذان عليذا نكاد تكسوات أعدق :راكد تكاملة لقو الأملض 
وربما تشترك تلك التفسيرات في بعض عناصرها مع قوة الأشكال الفنية السردية الأخرى 
(وغير السردية بالتأكيد). 


السينما والفلسفة 


إن عامل القاق: الذى توققيحةه عارون العريق نقية الأفلم حك وه التركيق: الوه 
تناه العامدت و كد هل نما يردي لتقسد ذو السرنها "تنقيا امل يحض حكن 
همه إن عامل التجشيد التصويري.:ما "قن يحققه هذاق العاملان في الواقع هو المستاعذة في 
جذب المشاهدين والتأثير عليهم عاطفيًا. فريما يساعدان على توليد التأثير العاطفي الذي 
تحدقه الأفلقع .لدف المشاهذين دوق أن :يشكلا فُغِليًا السيل المناشرة لكوليد هذا التأكين. .قد 
يوجد عدد كبير من العوامل الأخرى التي تساهم في انجذابنا العاطفي ناحية السينماء أو 
تمنعه إلى حدّ أكبر بكثير من العوامل التي يقترحها كارول. 

العامل الثالث الذي يتضمنه تفسير كارول يتعلق بدعم الجانب السردي للأفلام 
افهولة امقعانها ود 3 لقونها ا ديع لسرن عتمي الاق جما هي تونمه 
بطبيعتها بمعرفة تفسير الحدث. يقول كارول (5٠٠7أ:‏ 557): «يقدر ما تُصوّر قصص 
الأفلام أفعال الشخصيات بأساليب تعكس منصق الاستدلال العمليء تكون الأفلام مفهومة 
عق تظاق وانيع: نظرًا لكوخ الاستدلال العمل شكلة عامًاء مخ أشكال اعفان القران لدت 
البشر.» وفي إطار سهولة الفهمء يبرز جانب آخر مستقل نسبيًا من السرد؛ الأفلام تصنع 
التشويق عبر خلق مواقف. أو طرح أسئلة من خلال قصة تنتظر - نحن المشاهدين - 
ف ترقب حلّها أو تقديم إجابةٍ لها. ويرى كارول (5٠٠7اأ:‏ 545) أن نموذج السؤال 
والاخاية هذا (الذيٍ يُطلق عليه النموذج التساؤلي) «أكثر أسلوب سردي مميّز في الأفلام.» 
وقليل من يُنكرون أ ن قصةٌ مشوقة أى جذابة هي عنصر ضروري في تفسير قوة السينما. 

لكن كارول يُغفل هنا أيضًا على ما يبدو دور النموذج التساؤلي في إثارة المشاعر 
لضاله موز الإدراكن وقوزعه عل مخريلةة الحيكة عي ارم 'الشكلةك دهم معالجدها؛ ويك 
ثم إشباع فضولنا. وبينما تعمل الإثارة المرتبطة بحبكة جيدة على شر انتباه الجمهور 
وقد نُسهم في إحداث رد فعل عاطفي قويء فإن حقيقة كونها تطرح أسئلة ثم تُجِيب 
عنها تجعلها منتقلة تببيمًا عن تله" العوامل الشردية القى تكير استتحابات عاطفية قوية: 
تذكّر أن كارول يسعى للإجابة عن سؤالين مترابطين: وهما: ما سر قوة الأفلام؟ وما 
السبب وراء كون تأثيرها واسع الانتشار؟ ريما لا يشكّل الوضوح السردي سوى جزءٍ من 
سين خاديية البتينها الواسفة الخطاق: لكده لاضلع ككقشين اقوة السيحنا فى عد ذاحياء 
وم وساعم عل مسر الحافعة السرونة للأقلام جد كف كهوه غل السهووت لكنه 
عطي تعش اص الأرضع ا قل ديه التميوع من اما كب نود حلش الأسفلة 
والأجوبة» الخيالية التي يشاهدونها على الشاشة. إن قوة الأفلام تكمن غالبًا في نوع من 
الارتباط العاطفي الذي لا تفسره جاذبية السرد المعرفية. 1 


ا 


الفلسفة والمشاهدة السينمائية 


إن تقنيات السينما والحبكة وطبيعة التجسيد السينمائي كلها عناصر مهمة في 
تير قوؤة الأقلام: لكنها ليست نأي حال من الأخوان العتاضي الوحيدة بل:وريما ليزنت 
العناصر الأهم في واقع الأمر؛ إن تنحصر أهميتها في مقدار إسهامها في تفسير التأثير الذي 
يُحدثه «بعض» الأفلام على «بعض» المشاهدين في «بعض» الأوقات. والعناصر الثلاثة التي 
يركز عليها كارول مهمة بقدر ما تساعد على التوحد مع الشخصياتء وتغذي الخيالات 
والآمنيات والرغبات (كالانتقام وغيره)ء وشتى صور التحيزات والميول التلصصية الشبقية 
وغيرها من الميول التي قد ثثار مؤقنًا. عندما يصوب هاري كلاهان (المعروف بهاري 
القذر) مسدّسه لتم من طراز 55 ماجنم نحو المجرم في فيلم «تأثير مفاجئ» (صدن 
إيمباكت) )١1187(‏ قائلًا: «هياء أطلق مسدّسك إن كنت تملك الجرأة» فإنه يقولها نيابة 
عنا جميعًا؛ ومن ثم نشعر بالامتنان والرضا. في تلك اللحظة تسود العدالة» لا في الموقف 
الذي يمر به هاري فحسب بل في المواقف - ريما جميع المواقف - التي عانينا فيها من 
الظلم (سواء كان حقيقيًا أو متخيّلًا) والتي قد نعانيها في المستقبل. 

تكمن المشكلة في تركيز كارول على الجانب الإدراكي بدلا من الجانب العاطفي, ما 
يجعله يتوقف على بعد خطوة واحدة (حسب زعم البعض) من تقديم تفسير مقبول لقوة 
الأفلام. لكن كارول يختلف مع هذا الرأي :!5٠٠١5(‏ 497) قاتلًا: 

في سعينا هذا لتفسير قوة الأفلام اقتصر تناولنا على سمات الأفلام التى تخاطب 

اللكات «الإدراكيةة لدق الجمهون» وفى موضوع :بلقب :دون نفك دوجا عورا 

في هذا النقاش؛ لأننا لن نتمكن من تحديد السمات التي تفسر تأثير الأفلام 

واسع الانتشار والاستثناتي إلا إذا ركزنا على القدرات الإدراكية - لا سيما تلك 

المترسخة بعمق مثل التجسيد التصويري والمنطق العملي والدافع لإيجاد إجابات 

على أستلتنا - بما أن القدرات الإدراكية» على المستوى الذي ناقشناهء هي 

المرشح الأكثر قبولًا للعب دور العناصر المشتركة بين جموع جماهير الأفلام. 1 


في الحقيقة» وجه كارول تركيزه في الاتجاه الخاطئ؛ فالملكات الإدراكية لدى الجمهور 
تقبع في جميع الحالات تقريبًا تحت إمرة الطبائع الوجدانية للمشاهدين واحتياجاتها التى 


لا تنقطع. 


لوا 


السيتما والقلسقة 
مفارقة ا : لخيال 


إذا كان كارول على خطأ في اعتقاده بأن قوة السينما تنبع من جوانبها الإدراكية لا 
الشعورية» فإن ما نحتاج إلى أخذه في الاعتبار هى قدرة السينما على استحضار ذلك 
القدر من المشاعر. إن «أسرار مهنة السينما»» إن جاز التعبير» تكمن في مواهب صناع 
الأفلام ومهاراتهم التقنية وقدرتهم على توظيف براعتهم - إلى جانب ما لدى الكتاب 
والممثلين والمصورين السينمائيين ومصممي مواقع التصوير والملابس» وغيرهم من مهارات 
ومواهب - كي يثيروا في بعض الأحيان هذا القدر من المشاعر.” 

لعن عت مبحاولة السينما انتعارة العناضل لذ ين لها من التكليه عل عافق مجلارى؛ 
فالأحداث التي يُحِسّدها الفيلم بوجه عام لم تحدثء والجمهور يعلم أنها لم تحدث. فكيف 
إذن يتأنّى للجمهور الاهتمام بها إلى هذا الحد؟ ما نوع هذه الاستجابة العاطفية؟ إن 
هذا النوع من الأسئلة 'جرئ تناوله في كم كبير من المؤلّفات: وقد تبلورت: في مضططلح 
يُعرف باسم «مفارقة الخيال». وعلى الرغم من الخلاف القائم حول كيفية تسوية هذه 
المفارقة» لا يعتقد أحد تقريبًا أنها مفارقة حقيقية.” الأفضلء وإن كان أقل من حيث 
التأثير الدرامي» طرح قضية مفارقة الخيال باعتبارها سوالًا حول العلاقة بين التصديق 
والمشاعر في المشاهدة السينمائية أى في سياق أعم؛ حول طبيعة الاستجابة العاطفية 
للأحداث الخيالية في حد ذاتها. ومثل السؤال المطروح حول قوة الأفلام. ترتبط مفارقة 
الخيال كذلك بالسؤال حول طبيعة التمثيل السينمائي. 

فلنتأمل حقيقة أننا في بعض الأحيان نستجيب عاطفيًا إلى الأدب الروائي كما لى كان 


ََ 


حقيقياء بينما نعلم أنه ليس كذلك. ترتبط المشاعر عادة بالتصديق» فعندما نصدق حدنًا 
ما - كأن نصدق أن الألم الذي يعانيه أحد الأشخاص ألم حقيقي مثلًا - سيراودنا رد 
فعل شعوري مناسب مثل التعاطف معه. أما إذا أصبحنا نصدّق أن هذا الشخص لم 
يكن يشعر بالألم بل يتظاهر به فحسبء فسنكفٌ - على الأقل في المعتاد - عن الشعور 
بالأسى لحاله. تتطلب المشاعرء كما يبدو في هاتين الحالتين» التصديق بأن الموضوع الذي 
يثير المشاعر حقيقي أى صادق. إذن كيف نتأثر شعوريًا بالأحداث الخيالية مع أننا نعي 
أن ها كتاهة أى: قرؤة له يهوعة 8 العققة أن رحد هنا 
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الفلسفة والمشاهدة السينمائية 
يمكن صياغة مفارقة الخيال كالآتي: 


)١(‏ تتطلب المشاعر التصديق بأن الحدث المثير للمشاعر حقيقي. 

(؟) عند مشاهدة فيلم أى قراءة كتاب نحن نعي أن الشخصيات لا توجد حقَّا (إلا في 
عالم الكبال) وأن الواققف له تحدك مقا 

(9) رغم ذلك تنتابنا مشاعر قوية في الغالب ونحن نقراً كتايًا أو نشاهد فيلمًا. 


يقول مواري سميث (11555: 01): 


من وجهة نظر رادفورد (91/5١؛‏ /ا/91١),‏ تكمن المشكلة في «أنه يمكن التأثير 
في الناس عن طريق معاناة خيالية مع أخذ سلوكهم الهمجي في سياقات 
أخرى في الاعتبار حيث يكون تصديق حقيقة المعاناة الموصوفة أو المشهودة 
أمرًّا ضروريًا لحدوث هذه الاستجاية» (رادفورد 191/5: ؟77). ويعدما عرض 
عدة حلول ممكنة لهذه المفارقة» استنتج أن أيّا منها لم يكن مُرضيًاء وأعلن 
أن الاستجابات العاطفية للخيال لا تتناقض فحسب مع استجابتنا العاطفية 
للأحداث الواقعية بل هي عبثية و«عصيّة على الفهم» و«تخالف الطبيعة 
البشرية» أيضًا (رادفورد 1915: .)7١-759‏ إذن يمنح جانب إضافي من حُجة 
رادفورد امتيازًا ضمنيًا لردود الفعل العاطفية الناتجة عن أحداث الحقيقية 


على مثيلتها الناتجة عن أحداث خيالية. وكون أننا نستجيب عاطفيًا لأحداث 
حقيقية هو, وفق ما قاله رادفورد» «حقيقة عمياء» من حقائق الوجود البشري» 
أما قدرتنا على الاستجابة عاطفيًا لأحداث خيالية فهو أمر «لا ينسجم» مع هذه 


«الحقيقة العمياء». 


كل ما نحتاجه حقًا للتغلب على هذه المفارقة المزعومة هو قدر بسيط من الاستبطان أو 
التأمل الذاق, كما دفول ميك (8406] 0:1 0) ولا يوضم رالفورك قل اذا لذ يقيفى 
اعشان الاستحناباف العاطقية: للتحذاف «الكمالنة وحفيقة عياف :هن اللفرى ف ازاذا 
ينبغي علينا قبول الارتباط بأحداث حقيقية كشرط لجميع الاستجابات العاطفية مع أن 
تجربتنا مع الفن الروائي تَّملي علينا ما يخالف ذلك؟» 

لكن رد سميث مضلل بدوره بما أن الفن الروائي ليس وحده ما يولّد استجابة 
عاطفية في غياب شرط التصديق. والتجارب العاطفية اليومية قد تتمتع بوضع مماثل. 


: 


السينما والفلسفة 


على سبيل المثال قد تة تشعر بالضيق من أحد الأشخاصء أحد والديك مثلًا أو صديق» فتتخيل 
أنك متَّء وفي جنازتك ترى جميع من ضايقوك حاضرينء يرتدون الأسود ويشعرون بحزن 
بالغ» بينما يُعدّدون مناقبك. أنت تعي أنك لم تمتء وأن أحدًا لم يبكك: وأن الكلمات التي 
تتخيل أنها قيلت لم تُقل ورغم ذلك تنهمر الدموع من عينيك. أو تأمَّل الحالة التي تُطلق 
عليها إيميلي رورتي (-158) «العاطفة الغريبة» أو الشعور غير الملائم. حيث يشعر المرء 
بشعور معين رغم غياب حالة التصديق المقابلة لهذا الشعور. فلنفترض أنك ظننت أن 
قطتك قد دهستها سيارة» ثم وجدتها تقفز فجأة نحو زراعيك, حية وتموء؛ رغم ذلك 
تستمر في البكاء والشعور بالحزن بينما تداعبها بحكّها خلف أذنها. أى عندما تشعر 
بالغضب حيال رئيسك في العمل رغم إدراكك عدم وجود ما يبرر هذا الشعورء بل في 
الواقع رئيسك يُحسن التعامل معك وأنت مقتنع بهذاء لكن شعورك بالغضب يظل باقيًا 
رغم ذلك. الأمثلة السابقة لا تتعلق بأشخاص يقرءون رواية؛ وحالات التصديق التى غالبًا 
ما تصاحب أو ترتبط بهذه المشاعر المطروحة غائية» مع ذلك تظل المشاعر ود 

إذن ليس من الضروري أن ترتبط العاطفة أو الشعور بأحداث حقيقية» وتلك 
حقيقة لم نستدل عليها من الأدب الروائي فحسب. فكما يعتقد رورتي (1580). إذا 
كانت العواطف الغريبة وتلك التي تبدى غير عقلانية يمكن تعليلها - كما رأينا في المواقف 
التي تظهر فيها العواطف على نحو مستقل ظاهريًا عن حالات التصديق التي تفسرها 
وربما تسوّغها - فإن السبب المباشر (أو المحفز) للعاطفة ينبغي تمييزه عن السبب 
الجدَّيٌّ لها. قد ينبع «السبب الجِدَّي» للعاطفة من الماضي السحيقء وقد لا يرتبط فحسب 
بأحداث ماضية مهمة؛ بل قد يرتبط كذلك بمَّيل الفرد نحو اعتبار أحدث معينة ذات 
أهمية بارزة؛ ومن ثم التأثر بها على نحو معين.4 

لاحظ أيضًا أن هذا يشير إلى انعدام حاجة المرء إلى افتراض وجود أي ارتباط أصيل 
بين التصور الواقعي للتجسيد السينمائي والتأثير العاطفي للأفلام على المشاهدين. فإدراك 
الجمهور أن ما يشاهدونه لا يحدث «حقاء لا ينبغي أن يَعُوق البتة أي استجابة عاطفية 
لديهم» حتى وإن كان من المفترض أن هذه الاستجابة لن تكون مطابقة لما قد نمر به 
عاطفيًا إذا آمنا بكون تلك الأحداث حقيقية» وحتى إن لم نتصرف مثلما كنا سنفعل عند 
مواجهة حدث حقيقي (كأن نغادر دار العرض مثلًا). 

إن حديث رورتي عن العاطفة الغريبة جنيًا إلى جنب مع الرؤية التحليلية النفسية 


التى يرى أصحابها أن العواطف تستمد جذورها من الخيال الطفولي (جاردنير: )١1555‏ 


الفلسفة والمشاهدة السينمائية 


يقترحان فرضية أكثر جذرية بمراحل فيما يتعلق بكل من طبيعة العواطف وأيضًا طبيعة 
المشاهدة.” وهى فرضية تقلب فرضية رادفورد ومفارقة الخيال المزعومة رأسًا على عقب. 
فهاتان الرؤيتان للعواطف باعتبارها تنبع من أحداث في ماضينا البعيد (في طفولتنا 
المبكرة حسب الرؤية التحليلية النفسية) وترتبط بها ارتباطًا سببيًًا توحيان بأن المشاعر 
التي نمر بها عند التعاطي مع الأدب الروائي والسينما لا تأتي في مرتبة تالية للعواطف 
التي ترتبط بما نؤمن به عن «الواقع» بل تأتي في المرتبة الأولى. بالتأكيد تُسْبَّه هاتان 
الرؤيتان جميع صور العواطف بتلك التي تنتابنا مع الأدب الروائي. 

من هذا المنظورء لا تتطابق العواطف في أغلب الأحيان مع تصورنا عنهاء ولا يمكن 
أبدًا تفسيرها تفسيرًا وافيّا في ضوء أسبابها المباشرة (ليفين: .)2٠٠١‏ إن رؤية المشاعر من 
هذا المنظور تضفى على الرؤية المختلفة اختلافًا مدهشًا لطبيعة المشاهدة طابعًا مألومًا. 
إذا كانت هذه الرؤية للعواطف صحيحة بطريقة ما أى بأخرى» فسيصبح علينا إعادة 
النظر في كثير من المشكلات الفلسفية المطروحة حول السينما. وعلاوة على ذلك؛ بالطبع؛ 
لن تقتصر عملية إعادة التقييم على طبيعة المشاهدة فحسبء بل ستمتد كذلك لتشمل 
الطبيعة البشرية ذاتها. نحن في حاجة إلى أن نُرى ككائنات تفصلها مساحة كبيرة عن 
ذاتهاء وتواجه عوائق نسبية فيما تبذله من جهود لفهم الذات. تلك رؤية للبشر تقع في 
قلب التحليل النفسيء» وتؤكدها الحياة العادية. 


صور النقد النسوي للسينما و«مفارقة المشاهد المنحرف» 

تمنحنا مناقشة كل من العواطف ومفارقة الخيال؛ الفرصةً لتناول قضية إضافية؛ ألا 
وهى تمثيل النساء في السينما. فلنفترض أن بعضًا من السمات الشخصية التالية, 
متقردة كاد أن مكحطة الدع تعدا لقمم القامدة الستماقية وله سيم الفاغ 
بالأفلام: التلصص الشبّقي والفيتيشية والسادية» وغيرها من الانحرافات المتعددة إلى 
جانب التصنيفات التحليلية النفسية الأخرى مثل الخيال والإسقاط والاستدماج والإنكار 
والدفاع والكبت ... إلخ (والقائمة تطول). تزعم لورا مولفي )١11175(‏ على سبيل المثال 
أن المشاهدة السينمائية الحديثة لا بد من فهمها من هذا المنظور. إن ما تزعمه. هي 
وبعض المنظّرين الآخرين الذين يطرحون نقدًا نسويًا للسينما يتلخص في أن استجابات 
المشاهدين العاطفية ومتعتهم لا تنبع من معتقداتهم (أو من معتقداتهم الواعية على أي 
حال) بل من قدرة الفيلم على استحضار رغبات متلصصة ومعادية للمرأة فضلًا عن 
الرغبات المرتبطة بانحرافات أخرى أو ميول منحرفة» وتحقيق إشباع مؤقت لتلك الرغبات. 


ه١‎ 


السينما والفلسفة 
فيما يلي نعرض رأي بيرز جاوت (1115: ؟١)‏ في موقف مولفي: 


ترى مولفي أن الفيلم الروائي التقليدي الذي يُحِسّد أحدانًا وهمية قائم على 
أساس نظرة ذكورية فاعلة ذات طابع شبقي. داخل الإطار الرواتيء ينظر 
الرجال بقوة إلى نساء يلعبن أدوارًا غير فاعلة باعتبارهم أشياء مثيرة للشهوة 
الجنسيةء خاضعة لتحكم النظرة الذكورية. الذكور هم من يتحكمون في مسار 
القصة. أما النساء فهن موجودات لا لهدف سوى الفرجة الجنسية ... وعليه فإن 
الفيلم التقليدي مصمّم بحيث يضع في الحسبان وجود مشاهد ذكّر ... تتحد 
نظرته مع نظرة بطل الفيلم ويتوحد معه. وإذا تمكّن البطل من الاستحوان 
على المرأة يستمتع المشاهد بهذا الانتصار على نحو غير مباشر. لكن النساء. 
كأغراض عاجزة خاضعة للنظرة الذكورية» لا يزال في وسعهن زعزعة هذا 
الوضع؛ إن يُثرن لدى الرجال قلق الخصاء فيتسبين في إفساد متعتهم. هذا 
التهديد لا بد من التغلب عليه» وهو ما يحدث بالفعل» إما عير الفحص المتلصص 
للجسد الأنثوي والمعاقبة السادية لما يطرحه من تحدٌّء أو عبر النظر الشبقي 
الفيتيشي الذي يحول جسدها أو جزءًا منه إلى رمز للقضيب غير الموجود ... كلد 
الاستجابتين تختزلان المرأة في عجزهاء ويعيدان تشكيلها داخل الفيلم في صورة 
«شيء يُنظر إليه» وهكذا تُستعاد السيطرة الذكورية. رد الفعل النسوي على 
هذا واضح؛ لا بد أن تفضح النظرية المتع الفاسدة المستمدة من الفيلم الروائي 
المجسّد للوهم وتدمرها ولا بد أن تخلق الممارسة العملية سينما بديلة تفضح 
النظرة الذكورية وما تُجِسّده من هيمنة معادية للمرأة. 


تعتمد صحة نظرية مولفي من عدمها أو درجة صحتها اعتمادًا شديدًا على مدى صحة 
وجهة النظر التحليلية النفسية للمشاهدة» وهو ما يعتمد بدوره على مدى صحة منهج 
التحليل النفسي. وبعيدًا عن قضية صحة رؤية مولفي وما تحوزه من أهمية» نرغب في 
استكفاكه الأحاى العدية ليذه الزؤية. لذ عل طريفة الشامدة دست بل عل تفيل 
السينما كذلك. إذا كان تفسير مولفي للمتعة السينمائية صحيحًّاء فهل من الممكن صنع 
أفلهم لا.تخضع لنقدها التسوي؟ ذا كانت مؤلفي هن عق فين المنظقى أن ترى اسكقالة 
«تدمير المتع الفاسدة للفيلم الروائي المجسّد للوهم» أى صنع بديل له, بما أن السمات التي 
تطرحها مولفي تُعتبر (بشكل أو بآخر) سمات متأصلة في المشاهدة والمتعة السينمائية. 
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قد يستند نقد مولفي جزئيًا إلى الاعتقاد الخاطئ بأن أشكال التلصص والسادية 
والماسوشية والفيتيشية جميعها غير مرغوب فيها. لكن هذا الوصفء في الحقيقة» ينطبق 
على بعض الأشكال فحسب وليس جميعها. ويعتمد الأمر على ما إذا كانت تُلحق ضررًا 
بالفرد أو بالآخرين؛ أي ما إذا كانت» على سبيل المثال تسيطر على النفس على نحو يؤدي 
إلى تقويض علاقاتهاء كما تفعل الأفلام الإباحية على حد زعم البعض. إن المتع الفاسدة 
للفيلم الروائي المجسد للوهم التي تستدعي مولفي الانتباه إليها قد تكون عناصر ضرورية 
في أي سينما بديلة بقدر ما هي ضرورية في السينما الحالية. لا يعني هذا أننا نذنكر وجوب 
فضح السمات المستغلة والجادية للمرأة في السينما أى ننكر قدرة و جديد من السينما 
على التخلي عن تلك السمات ووجوب سعيه لذلك. لكن إذا كانت طبيعة المشاهدة خاضعة 
لهيمنة تلك المتع» فكيف لنا إذن التخلص منها دون الاستغناء في الوقت نفسه عن عناصر 
جاذبية الفيلم؟ دعونا نُطلق على ذلك إشكالية «مفارقة المشاهد المنحرف». 

لا تنطوي مفارقة الخيال على أي سمات تختص بها السينما وحدها ولا تنطبق على 
الأدب؛ وكذلك مفارقة المشاهد المنحرف. جزء كبير من الرؤية التحليلية النفسية ذاتها 
يستعان به لتوضيح السبب وراء صعوية قراءة بعض الروايات بينما البعض الآخر شديد 
الإثارة والجاذبية. يسيطر ستيفن كينج على أدب الرعب الجماهيري بالعًا مستوّى لم 
يستطع أي من صناع أفلام الرعب الاقتراب منه أبدًا. وهى أيضًا يعتمد على «ميول قارئيه 
المنحرفة» ويستغلها. 

يمكن صياغة مفارقة المشاهد المنحرف كالتالي: 

)١(‏ تعتمد المتعة السينمائية على مزيج ما من العناصر التالية: التلصص الشبقيء 
الفيتوقة» النلاميسية: ]كام الكدرو اكت وعيرها مين الأتسرافا ف الشترطة زيما 'فيها النيادية 
والماسوشية). 

(؟) من الممكن إرساء نوع جديد من السينما ومن اللغة والمشاهدة السينمائية لا يعتمد 
على استغلال عناصر مثل التلصص الشيقى والعنف ضد المرأة والجنسء إلى آخره .. 
سينما تغيب فيها (نسبيًا) تلك العناصر المولدة للمتعة. 

(؟) هذا النوع الجديد من السينما سيكون له جمهور يمكن أن / سوف يتسلى عمومًا 
ويستمد المتعة منه. 


عه 


السينما والفلسفة 


وبفرض أن الناس لن يذهبوا عمومًا إلى السينما إلا إذا كانت تسلَّيهم, فإنه بالإمكان 
صياغة الفرضية رقم (9) على نحو أبسط: 

(؟أ) هذا النوع الجديد من السينما سيكون له جمهور. 
تبدو تلك الفرضيات الثلاثة متعارضة فيما بينها. 

إن مفارقة المشاهد المنحرف لا تقل في زيفها عن مفارقة الخيال. إذا كانت المتعة 
السينمائية تتطلب نوعية العناصر التي تزعمها مولفيء فإن تلك العناصر إذن تشكل معًا 
سمة عامة مهمة لا بد من وجودها كي يستطيع الفرد الاستمتاع بأي فيلم أو بأنواع معينة 
من السينما والأدب» أى ربما الاستمتاع على الإطلاق. وإذا كان جذب الجمهور يعتمد على 
إمتاعه. فإن الأقلام التى تعجز عن تقديم تلك المتع لن يصبح لها جمهور. يمكن التحدث 
نيا عن هذه القضية لكن لا شئء فيها يتطيق عليه وصف المفارقة: 

تتحدث مولفي عن لغة سينمائية جديدةء خالية من العناصر البغيضة التي تزعم 
أذها كيونة عل يننا الاتجاه السائد المعاصرة. لكن لكي تّقيِم لغة جديدة 500 
إلى متحدثين جدد وجمهور جديد. كيف يمكن تحقيق يق ذلك؟ إذا كان التلصص الشبقي 
وغيره من السمات يلعب دورًا لا غنَّى عنه في تحقيق تحقيق المتعة السينمائية» فمن المؤكد إذن 
ا ل ا 
تتطلع :مولفي إليها: إذا'كانك المتعة والتسلية تعتمدان عل السمات السلبية الث تشير 
إليها مولفيء فإن السينما الجديدة التي تقترحها لن مسي ولن تُمتع الناس. 

تقول مولفي (:119 [1910/5]: 177): 


تخلق الرموز السينمائية نظرة وعاًا وهدفًاء وهكذا تُنتج وهمًا على مقاس 
الرغبة. تلك الرموز السينمائية وعلاقتها بالهياكل الخارجية المكوّنة هي ما 
يحتم علينا تحليله كي نستطيع تحدي السينما التقليدية والمتع التي تقد. 
وبدايةً (وكهدف نهائي)» فإن النظرة المتلصصة الشبقية ذاتهاء التي تلعب 
دورًا محوريًا في المتعة السينمائية التقليدية» يمكن تدميرها. ْ 


حتى وإن ابتعدنا عن منهج التحليل النفسيء, توجد أسس صلبة (كآراء حول الطبيعة 
البشرية وعلم النفس) نستطيع أن نتحدى بناءً عليها رؤية مولفي التي تفيد بأن تلك 
الرموز السينمائية التي تشير إليها يمكن تحليلها.؟ وبافتراض أن ذلك ممكن بالفعل؛ فإن 
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هذا سيكون معناه أن السينما أصبح لزامًا عليها إيجاد بديل للمتع التي تضرب بجذورها 
في النظرة الشبقية المتلصصة: إذا أرادت تقديم أي متعة. لكن ما الذي يدفعنا إلى افتراض 
إمكانية إيجاد تلك المتع البديلة؟ 

لا تخاطب مولفى هذه المسألة على ما يبدو؛ إن تكتب :]١191/5[ ١9935(‏ 7؟١)‏ قائلة: 


الضربة الأولى التي يجب توجيهها نحو التراكم الهائل من أعراف الأفلام 
التقليدية (والتي بدأ صناع الأفلام الراديكاليون في شنّها بالفعل) هي تحرير 
نظرة الكاميرا ودفعها نحو واقعها المادي المتمثل في الزمان والمكان» وتحرير 
نظرة الجمهور وتوجيهها نحو المنطق الجدلي والانفصال العميق. يدمر ذلك 
دون شك الامتياز الذي يحوزه «الضيف الخفي» وما يستمده من إشباع ومتعة, 
ويُلقى الضوء على كيفية اعتماد الفيلم على الآليات التلصصية الفاعلة /غير 
الغاهلة "ولق وس القفناء اللا قي لطا ا" تروك مضا هن واستديية لهذا 
الغرضء النظر إلى انهيار الفيلم التقليدي إلا بنوع من الأسى العاطفي. 


وهكذاء في حين تعترف مولفي وتحتفي بحقيقة أن أساليب صانعي الأفلام الراديكاليين 
ريما تدمر «الامتياز الذي يحوزه «الضيف الخفى» وما يستمده من إشياع ومتعة». فإنها 
لا توضح ماهية المصادر الجديدة للجاذبية السينمائية» ولا تقدم تفسيرًا واضمًا لكيفية 
إيجادها. وكما سيخبرك أي ممن يذهبون إلى السينما بهدف التسلية» بدون مصدر ما من 
هذا النوع؛ لن يذهب أحد لمشاهدة الأفلام بعد الآن. 

لن تجد السينما الجديدة جمهورًا جديدًا إلا إذا لجأت إلى رفع الوعي. لكن من غير 
الواضح على الإطلاق ما إذا كان رفع الوعي قد يكفي لتكوين جمهور يستمد من الأفلام 
متعًا تختلف في نوعيتها عن متع الجماهير السابقة. ما نحتاج إليه: أو ما يبدو أننا نحتاج 
إليه. ليس رفع الوعي بل رفع اللاوعي. يدفع منهج التحليل النفسي بأن بعض جوانب 
اللاوعي من الممكن التلميح إليها ورفعها إلى مستوى الوعي ثم التعامل معها بطرق تمكن 
الأفراد من التغلب على ميول عصابية محددة. لكن التحليل النفسىء على الأقل التحليل 
النفسي الفرويديء لا يحوي الكثير مما قد يدعم إمكانية تغيير النفس البشرية على النحو 
الذي تعتقد مولفي كونه ضروريًا لبزوغ جمهور مستنير جديد للسينماء جمهور قادر على 
الإحساس بمتع سينمائية بديلة. تتشير بعض القراءات للتحليل النفسي أن المتع المنحرفة 
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معينة من التمييز الجنسي الصريح ومن بعض التحيزات» من الصعبء أو ولا ينبغي 
لناء محاولة التخلص من التلصص الشبقي والماسوشية (والمتع المستمّدَّة منها)؛ إن تعتمد 
المتعة التى نستمدها من السينماء والكثير من المتع الحياتية بالطبع؛ على ذلك. 

رغم ذلكء يوجد جانب إيجابي» فليست كافة أشكال التلصص الشبقي والفيتيشية 
والماسوشية والسادية وغيرها تحمل ضررًا. تتسبب الفيتيشية في ضرر عندما تدفع المرء. 
على سبيل المثال؛ إلى التعلق جنسيًا على نحو كدي بحذاء أحد الأشخاص عوضًا عن الشخص 
ذاته. فلنتأمل على سبيل المثال ما قاله 1 (07:]1977[31251959") عن الفيتيشية: 


في السنوات الأخيرة الماضية» سنحت لي الفرصة لإجراء دراسة تحليلية على 
مجموعة من الرجال ممن تُهيمن الفيتيشية على اختيارهم العاطفي. لا ينبغي 
5 أن أولتك الأشخاص قد أَنَوَا للتحليل النفسي بسبب هذه الفيتيشية؛ هم 
يدركون تمامًا أنها انحراف عن المسلك الطبيعيء لكن نادرًا ما يشعرون بأنها 
عرّض لمرض تصحبه معاناة. وعادةً ما يكونون قانعين بهاء بل وقد يمتدحون 
الطريقة التي تسهّل بها هذه الفيتيشية حياتهم الجنسية؛ ومن تَمَّ كقاعدة, 
ظهرت الفيتيشية في تحليلهم النفسي كاكتشافٍ ثانوي. 


كذلك الماسوشية هي على الأرجح جزء من عملية الحزن المعتادة» والسادية (في بعض 
أشكالها) قد تحقق 00 وقائياء بل وأخلاقيًا. سوف نستأنف الحديث عن تلك الموضوعات 
في الفصل التاسعء. حيث سنناقش شكلًا متطرفًا جدًّا من الاعتماد على ما يبدو أنه رغبات 
سادية لدى المشاهد؛ إذ سنناقش أفلام الرعبء ولا سيما أفلام الرعب الواقعية (أي الأفلام 
التي تستثير استجابةً تنطوي على رعب دون اللجوء إلى وسيلة خارقة لتحقيق ذلك). 
".كوقنها هذا القصل مهدو مكبر «فكسير بن السكله الفلسفية الكازة: حول 
السينماء وقد اخترنا المشكلات المترابطة والتي تؤدي كل منها إلى الأخرى أى تتضمنها على 
ما يبدى. وهي جميعًا مشكلات مرتبطة من زاوية ما بالعلاقة بين السينما والمشاهد. رغم 
ذلكء على القارئ أن يحكم بنفسه ما إذا كنا على حق في زعم أن الوعي بالقضايا المثارة 
حول طبيعة السينما لن يؤدي إل تكسن تفاش القضايا الفلسفية الطروحة فى الأقلاه 
فحسب, بل قد يحسّن كذلك من السهرة التي يقضيها المرء في دار العرض السينمائي. 
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ما الذي يجعل فيلمًا ما أخلاقيًا أو غير أخلاقي؟ 

هل يمكننا استخلاص نتيجة مهمة من حقيقة أن نفس الأفلام لا تستحوذ على 
إعجابنا جميعًاء وأن الأفلام التي يجدها بعضنا مؤثّرة (أى مضحكة أو مخيفة 
أو عميقة) إلى أقصى درجة لا تثير إعجاب الآخرين ولا تترك تأثيرًا يُذكر عليهم؟ 
كيف تؤثَّر دور العرض السينمائي وغيرها من سمات بيئة المشاهدة (مثل 
مشاهدة الأفلام على شاشة كبيرة في مقابل مشاهدتها على جهاز دي في دي في 
المنزل) على نسب المشاهدة السينمائية؟ 

ما سبب قوة الأفلام (بعض الأفلام)؟ هل قدمنا تفسيرًا وافيًا لذلك؟ هل اقترحنا 
بديلًا مقبولًا للنظرية التي انتقدناها (نظرية كارول)؟ 

زعمنا أن تركيز كارول على الجانب الإدراكى عوضًا عن الجانب العاطفى أعاقه 
عن قدي تفسين معقول لقو اقل هلها قهناة من جع لدع هذا 
الزعم كان مقنعًا؟ بالتأكيد تلعب الخصائص الإدراكية للأفلام دورًا فعالًا في 
تعزيز قدرتها على التأثير في الجماهيرء لكن كيف نستطيع إثبات أن الخصائص 
الإدراكية وحدها لا تكفى لتفسير قوة الأفلام تفسيرًا متكاملًا؟ 

لقد ركزنا على الجوانب العاطفية؛ وتلك القائمة على الرغبات؛ فيما يتعلق بقدرة 
الأفلام على التأثير علينا بعمق. ما المخاوف والإشكاليات الفلسفية المثارة حول 
هذه القدرة؟ 

هل من الممكن أن يدعم إدراك القضايا الفلسفية المثارة حول الأفلام التجربة 
السينمائية؟ هل يُضعف هذا الإدراك القوة العاطفية للأفلام؟ هل يدعم هذا 
الإدراك استخدام القدرات النقدية عند المشاهدة السينمائية؟ هل هو بوجِه عام 
ظاهرة ثانوية تصاحب الإدراك النقدي للأفلام؟ 

هل يمكن بطريقة ما تنقيح رؤية أندريه بازان التي تزعم أن «الصورة السينمائية 
هي تجسيد موضوعي للماضيء قطعة صادقة من الواقع» كي تصمد أمام نقد 
نويل كارول؟ هي بالتأكيد ليست صحيحة حرفيًا أو لا تنطبق على جميع الصور 
المتحركة أى جميع السرديات التي تُجِسّدها الصور المتحركة؛ لكن هل تنطوي 
رغم ذلك على جانب من الحقيقة؟ 
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السينما والفلسفة 


« ما مدى معقولية مفارقة المشاهد المنحرف؟ هل تعتمد المشاهدة السينمائية على 
عمليات نفسية مضطرية» ريما نفضل الاستغناء عنها؟ هل يهم ما إذا كان 
الانغماس في فيلم ما يتطلب من المشاهد خوض عملية نفسية مضطرية؟ 

#دكا لفاس ]الى تيقع نحقا "بنيكوا دكا كندل هوم «طا: اهديع انيما فين 
يساعدنا على فهم المشاهدة (العلاقة بين الجمهور والفيلم)؟ 
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الجزء الثاني 


نظرية المعرفة (الإبستمولوجيا) 
وما وراء الطبيعة (الميتافيزيقا) 


في الجزء الثاني نستعرض بعضًا من الموضوعات الرئيسية في نظرية المعرفة 
(الدراسة الفلسفية للمحرنة) وما وراء الطبيعة (وهى تقريبًا الدراسة الفلسفية لطبيعة 
الواقع الأولية). ْ 

يتناول الفصل الثالث نظرية المعرفة من منظور الشكوكية (الشكوكية هي الرفض 
الفلسفي لإمكانية المعرفة بمختلف أشكالها). والفيلم الذي سنحلله في هذا السياق هو 
(أشتفادة كاملة» (توتال ريكال). الذي لعب بطولته أرنولد شوارتسنيجر عام 5150١؛‏ 
وهى فيلم قد لا يكون من أعمق الأفلام التى نتناولها بالدراسة في هذا الكتاب» لكنه يقدم 
مع ذلك طرحًا بارعًا لمفهوم ال كيد - 

ونبدأ في الفصل الرابع رحلتنا مع الميتافيزيقاء التي متيلا بالسؤال الجِلي: ما 
الموجود؟ ما هي المكونات الأولية للعالم؟ تلك دراسة لعلم الوجود نسترشد فيها بفيلم 
وَضعء من تواح عدة» حجر الأساس للاهتمام الحديث بدراسة الفلسفة عير السينما؛ ألا 
وهو فيلم «المصفوفة» (ذا ماتريكس) .)١944(‏ غاليًا ما تتناول الدراسات هذا الفيلم 
من منظور الشكوكية» لكن في رأينا تلك قضية ثانوية في فيلم «المصفوفة» مقارنة بفيلم 
«استعادة كاملة»», في حين يتفرد فيلم «المصفوفة» بصياغته لقضية الوجود على نحى شديد 
الوضوح. 


السينما والفلسفة 


أما الفصل الخامس فيبحث ميتافيزيقا العقل» لا بطريق مباشر بل عبر العقول 
الاصطناعية. أحد الأسباب التي تدفعنا لذلك هو أن ن العقول الاصطناعية لها تاريخ طويل 
عانق الشيفاد كلذرة فل 31 المكرانا الملسيفية المخارة حول ديف السقل تعيرة: حقا 
للعيان عندما نطرح هذا السؤال: ما متطلبات خلق عقل اصطناعي؟ (هل في وسعنا 
تحقيق ذلك يومًا ماء ولو نظريًا؟) ماما فنا بقيلم )لخر ستو علتبي مذكاء 
اصطناعي» (إيه آي: أرتفيشال إنتليجينس) .)3٠١١(‏ لم يتفق الجميع على أن فيلم 
سبيلبيرج فيلم عظيم (نقول ذلك لدواعي الإنصاف)» لكن نجح عبر شخصية ديفيد في 
تقديم مثال توضيحي لمتطلبات امتلاك عقل اصطناعي (يشبه العقل البشري). 

وأخيرًاء يبحث الفصل السادس طبيعة الزمن. والزمن هو أكثر الأشياء ألفةٌ وغموضًا 
في الوقت نفسه. وكالمعتاد لن نتناوله ها هنا مباشرة: بل نستكشفه عبر التركيز على أمر 
لطالما حرصت السينما حرصًا بالقًا على تمثيله بشكل أو يآخر؛ وهو السفر عير الزمن. 
لكي نتمكن من معالجة احتمالية السفر عبر الزمن فلسفيًا علينا أن نستوعب جزءًا على 
الأقل من طبيعة الزمن. نستكشف ذلك كله مع مناقشة لفيلم قصير رائع من عام ١917٠‏ 
وهى '«احستز المطار» (لا جيتي)» من إخراج صانع الأفلام الفرنسي كريس ماركر. الفيلم 
مقال فاق كما عل مصصن لفن هين الزمق» وسبككمة ها هذا لإكنات أن المبقر كير 
الزمن ممكن على الأقل منطقيًا بجانب توضيح التفكك الواضح في حبكة الكثير من أفلام 
السفر عبر الزمن (وريما معظمها). 
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الفصل الثالث 


الحقيقة والوهم فى فيلم «استعادة كاملة» 


مقدمة 


نظرية المعرفة هي دراسة المعرفة والمفاهيم المرتبطة بها مثل الشك واليقين والتبرير 
والبرهان والتسويخ. تُهيمن ثلاثة أسئلة على هذا المجال: ما هي المعرفة؟ ما الذي يمكن 
معرفته؟ كيف نعرف ما نعرفه (إذا كنا نعرف أي شيء على الإطلاق)؟ ريما تبدى تلك 
الأسئلة مملة نوعًا ما رغم كونها مهمة وتستحق الطرح. لكن الأمور تزداد إثارة مع مجيء 
المتشككين. المتشكك هو من يُنكر المعرفة؛ في وسعه إنكار أننا نعرف ما نظن أننا نعرقه. 
أى في وسعه إنكار أن واحدًا أى أكثر من المناهج التي نستخدمها لاكتساب المعرفة قادرٌ 
فعليًا على تحصيل المعرفة. المتشكك في عقول الآخرينء على سبيل المثال» يُذكر أننا نعرف 
أي شيء عن عقول الآخرين؛ أو حتى ما إذا كان لدى الآخرين عقول. ينكر المتشكك في 
الأديان أننا عرف أي شيعن الله يما'في ذلك وجوده: .ريما كان النوع الأعن ظموحًا 
من المتشككين هو ما عبّر عنه الفيلسوف الفرنسي العظيم رينيه ديكارت في القرن السابع 
عشرء وهو المتشكك المطلقء الذي يزعم أننا لا نعرف شيئًا سوى أننا موجودون. (أنا 
أعرف أنني موجود لأنني لا أستطيع الشك في وجودي شكًا مترابطًا من الناحية المنطقية. 
فعندما أفكر مليًا في سؤال «هل أنا موجود أم لا؟» فذلك يعنى حتمًا وجود من يفكر؛ وهى 
أنا ق.هةه الحالة نض ديكارت :ذلك قاعيارتة زأنا أشك إدن آنا موجوية.) 

أحد أكثر أنواع المتشككين إثارة للاهتمام هى المتشكك في المعرفة الحسية» الذي ينكر 
أننا نعرف أي شيء على الإطلاق بناءً على ملاحظتنا للعالم؛ فهو ينكر أن حواسنا هي 
مصدر للمعرفة؛ لأنها غير مضمونة ولا يقينية بما يكفي لإمدادنا بالمعرفة عن العالم. 
العلوم كاف باستثناء الرياضيات» قائمة على معلومات جمعتها حواسّناء وهكذا إذا لم 
تكن حواسّنا تنتج معرفة» فإن العلم لا ينتج معرفة بدوره. يستنتج بعض المتشككين 


السينما والفلسفة 


في المعرفة الحسية أننا لا نستطيع حتى أن نعرف ما إذا كان العالم الخارجي موجودًا! 
إلى هذا الحد تصل الشكوكية في المعرفة الحسية! لتبسيط الأمورء 28 مصطلح 
«المتشككين» للإشارة إلى هذا النوع تحديدًا من الشكوكيةء لكن على القارئ تذكر أننا 
نتحدث عن نوع واحد من مجموعة محيرة ومتنوعة من المتشككين. 

ينبع قدر كبير من أفضل ما تمخضت عنه عقول المشتغلين بنظرية المعرفة المعاصرة, 
من محاولات تفنيد مزاعم المتشككين في المعرفة الحسية» وهي محاولات جديرة بالجهد؛ 
لا لأن المتشكك شخص مزعج ومستفز فحسبء بل لأننا عندما نفد مزاعمه لقي ضوءًا 
نحن في أمسٌّ الحاجة إليه على طبيعة المعرفة. فيتضح أن المعرفة أمر معقّد ومثير 
للجدل. ونخوض معركة علم المعرفة المعاصر مع المتشككين مسترشدين بفيلم أرنولد 
شوارتسنيجر «استعادة كاملة» .)١1140(‏ كثير من الأفلام الرائعة تستحضر الشكوكية 
وتستكشف جوانبها بطريقة أو بأخرىء لكن فيلم «استعادة كاملة» هى حالة خاصة على 
الأقل من منظور متخصص عله المعرفة المعاصر. وسرعان ما سنعرف أسباب ذلك. 

تدور أحداث فيلم «استعادة كاملة» عام 2٠١5/‏ على كوكب الأرضء: حيث يحلم 
دوجلاس كويد بكوكب المريخ. يتوق كويد إلى السفر إلى هناك كي يزور مستعمرة المريخ» 
لكن زوجته لوري ترفض الفكرة كليًا؛ ومن ثَمَّ عوضًا عن السفر يوافق على خوض رحلة 
افتراضية إلى المريخ» تعرضها شركة مريبة تُدعى ريكال. تعد الشركة بزرع ذكريات داخل 
دماغه عن إجازة على كوكب المريخ بدلا من قضاء إجازة فعلية هناك؛ تتسم رغم كل شيء 
بكونها طويلة وشاقّة, ومليئة بلحظات الملل. (الافتراض السائد في الفيلم هو أن الإجازات 
الحقيقية ليست سوى طريقة غير مريحة لجمع الذكريات السعيدة. وهى افتراض سخيف 
قطعًاء لكن دعونا نقبله.) يواقق كويد على شراء عرض أفضل من العرض العادي فيختار 
مغامرة من الدرجة الأولى على كوكب المريخ تدعى «سماء زرقاء فوق المريخ». حيث يلعب 
دور عميل سري يخوض أخطر مغامرة في حياته تُتوج بفوزه بفتاة أحلامه (وهي الفتاة 
التي كانت تظهر فعليًا في أحلامه) وإنقاذه للكوكب. لكن بينما يخضع لعملية زرع 
الذكريات.» يحدث ا 1 

يقاطع كويد سير عملية زرع الذكريات صارخًا بشيء ما يتُّهمهم من خلاله بكشف 
هويته السرية» فيّقيّد ويُخدّر ويُلقى في سيارة أجرة تأخذه إلى منزله حيث يتعرض 
لمحاولة قتلٍ على يد زوجته. التي يتضح أنها لا تمث له بصلة؛ ثم يحاول مجموعة 
أشخاص آخرين قتله كذلك, ثم تصله بعد ذلك حقيبة غامضة يستعين بها كي يهرب إلى 
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كوكب المريخ حيث يقابل ميلينا (واحدة من المتمردين الذين يقاتلون حاكم المريخ المستبد 
كوهاجين). يخوض كويد وميلينا سلسلة من المغامرات الجامحة تتمخض في النهاية عن 
تحويل الغلاف الجوي لكوكب المريخ ليمائل غلاف كوكب الأرض.” (وبفضل تقنية قديمة 
ابتكرتها كائنات فضائية يستغرق التحول الكامل لغلاف المريخ الجوي دقيقة واحدة و65 
فاكزة ق روجا :ديا هما كقدية را قمة) )ذال لخدن لكوتي لساك الفيلي كفطل فقرييا 
جميع التطورات والتحولات المفاجئة في تلك الحبكة السخيفة والمسلّية لدرجة استثنائية: 
لا سيما التعقيدات المتعلقة بأزمة الهوية لدى كويد ودوره غير المتعمّد في مؤامرة تهدف 
إلى تدمير قيادة المتمردين المرّيخيين.” لكننا نرغب في تحليل مشهد واحد محوري. 

في هذا المشهد (الذي يبدأ في الدقيقة /0) يجلس كويد مسترخيًا في غرفته بالفندق 
(ليس أي فندقء بل هيلتون المريخ الفاخر) حيث يتلقى زيارة من د. إدجمار من شركة 
ريكال. ويدور بينهما هذا الحوار بينما يُصوّب كويد مسدسه إلى رأس محدّثه: 

إدجمار: أخثى أن ما سأقوله سيكون من الصعب عليك قبوله يا مستر كويد» أنت 
لا تقف الآن هنا حقا. 

كويد: هاء أتظن أنك تستطيع خداعي؟ 

[تحصار» أقدك جد نا أنك لست هنا ول أقا انا 

كويد (يضحكء بينما يفتش إدجمار بحفًا عن أسلحة): مدهشء أين نحن إذن؟ 

إدجمار: نحن في شركة ريكالء أنت مُقيّد إلى كرسي رَرْعِ الذكريات» وأنا أراقبك من 

كويد: آه فهمت تقصد أني أحلم؛ وأن ذلك كله جزء من الإجازة الممتعة التي باعثّها 

إدجمار: ليس بالضبطء أنت تعيش الآن وهمًا مرتجَّلًا مستمّدًا من شرائط الذكريات 
الخاصة بالشركة لكنك تخترع الأحداث بينما تستمر في الحُلم. 

كويد: حسناء إذا كان ذلك وهمًا اخترعتّه بنفسيء فمن دعاك إذن؟ 

إدجمار: لقد تم زرعي اصطناعيًا في البرنامج كإجراء طارئ. للأسف أنت تعاني 
من فداه دوق قاد دركون هادزؤن عن إكرابسك هق أوقاملة: لقن | ربملت هذا كى 
أحاول إقناعك. ١‏ , 

كويد: كم دفع لك كوهاجين كي تلعب هذا الدور؟ 
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إدجمار: فكّر في الأمر. لقد بدأ حُلمك وسط عملية زرع الذكريات. كل الأمور التي 
أعقبت ذلك - المطاردات ورحلتك إلى المريخ وهذا الجناح الذي ثقيم به في فندق هيلتون ‏ 
ليس سوى عناصر في قصة الإجازة والرحلة التي اخترتها في ريكال. لقد دَفعت لنجعل 
كويد: فراءء تلك مجرد مصادفة. 


بعد ذلك (بعدما تنضم لوري إلى المشهد في محاولة أخيرة لإقناع كويد بفرضية الحلم) 
يلخص إدجمار المسألة تلخيصًا بارعًا. 


إدجمار: أيهما أقرب للهُراء يا مستر كويد؟ هل أنت تعاني من نوبة جنون اضطهاد 
تأفكة عن التمرهن اصدية عصنية كيسافية حادق آم للق الحقيقة عبيل سرض لا لكمن 
أتى من المريخ يقع ضحية لمؤامرة كوكبية تسعى لجعله يظن أنه مجرد عامل بناء وضيع؟ 
نبدق كما لو أن على كوين الاتضتاع يشجج إناحمان لكنه يكتفق الخرعة في النهاية عندمنا 
يلمح نقطة عرق تنحدر على جبينه. إذا كان وجود إدجمار مجرد وجود افتراضيء فإن 
المسدس المصوّب إليه ليس حقيقيًا ولا يوجد تهديد حقيقي موجّه إليه. فلما إذن يشعر 
تر بالغ؟ وعلى الفور ودون الخوض في المزيد من المناقشات النظرية؛ يُطلق كويد 
عاط على إدجمار في منتصف جبهتهء وتستعيد حبكة الفيلم زخمها. 
بالطبع كان استنتاج كويد القائم على نقطة القرق استنتايًا ضعيقًا نسيًا فَهْناك 
الككير جنا مد ورن :قوت امار ونا كاتف وكتفجة من المحدة وين كن أذ توقرة أثقاء 
مراقبته لكويد عبر جهاز التحكم على صورته الافتراضية في وهم كويد المرتجل. على الأقل 
تبدى تلك احتماليةٌ كان على كويد استبعادها كي يد ترم حر كعيدة | مقودا حفه ( رما شرن 
تصرّف كويد بأن إطلاق الرصاص على صورة إشعان الافتراضية لن تضر أحدًا سوى 
كويد نفسه؛ في حين أن إطلاق النار على إدجمار الكاذب ريما يُعتبر دفامًا عن النفس.) 
ما “الآدلة الى التخطاع عو امكتقا هيا كن يكن مق انتقتعانفرضية الوضع الخ 
بيجا إدتعمان؟ الأاتيودى أنه ملك أذلة بحاهمة. ]ذا كان الاتسداه الدموي القضاس: 
المعزّ بشرائط الذكريات الخاصة بشركة ريكال؛ قادرًا على تعزيز وهم محكم بما يكفي 


و 


- وهم معقول حقًا و نت متسق تمامًا (حيث ناص الإعناك بن ارتب ختط دي وا لليغير 
أشكان: اللقداء.والاتتساهى اعضاطكا نإى لخر )ويه «التفاضيل) ما تصني تسوه عن 
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حالة اليقظة - فلن يكون كويد قادرًا على استبعاد احتمالية أنه يعيش حالة من الوهم. 
من ناحية أخرىء نحنء في موقع المشاهدين» نعرف قطعًا أن كويد لا يتوهم ما حدث؛, 
ويرجع ذلك إلى أن جزءًا كبيرًا من الفيلم مرويّ من منظور شخص ثالث لا من منظور 
كويد الشخصي. في بعض الأحيان نتابع الحدث من وجهة نظر كويدء لكن في أحيان 
أخرى نشهد أحدانًا لا يشهدها كويد نفسه. (إذا كانت تلك الأحداث جزءًا من حلم؛ فمن 
يحلم إذن؟ لا يمكن أن يكون عزيدة قوق لا يكلم بها يق الأساين )3 كالم «استعادة 
كاملة» الخيالي» كويد عميل سري بالفعل؛ وه حتا عن وشك إنقاة اللرية.* فق هنذا العالم 
الخيالي» جميع افتراضات كويد الأساسية حقيقية. لكن هل يعرف هو أنها حقيقية؟ 
يتطلب امتلاك المعرفة» أكثر مما يتطلّيهء امتلاك إيمان صادق. 

في المشهد الأخير من الفيلم (الدقيقة 5 5 من الساعة الثانية) بينما يحدق كويد وميلينا 
في ذهول في سماء المريخ الجديدة التي ولدت لتوّها (سماء زرقاء بالطبع), يقع كويد من 
جديد فريسة للحّيرة على المستوى المعرفي. 

ميلينا: لا أصدق ما أراهء أنه أشيه بِحُلم ... ماذا دَهاك؟ 

كويد: لقد خطرث لي الآن فكرة فظيعة:؛ ماذا لو كان هذا كله حلمًا؟ 

ميلينا: حسناء قبلني سريعًا إذن قبل أن تستيقظ. 


يبدو أن كويد واقع في مأزق تشككي؛ فعلى الرغم من صحة معتقداته (صحتها في عالم 
بإلتتهادة كاملةة الخيال ان كنا رتعتم لتاهر حل ,ماد ريدن نوعرف تجنا دجا إذا كانت 
صحيحة. ريما كان جالسًا بالفعل على جهاز زرع الذكريات يعاني آثار الانسداد الدموي 
الفصامي (وذلك مصطلح رائع بالمناسبة؛ لا يعني شيمًا في واقع الأمرء لكن هذا لن يمنعنا 
من سكملا قدر وسعنا). بالتأكيد يفسر المتشكك ورطة كويد على هذا المحمل. وسيصر 
عل اين حديكا تحرظي ند لواقم العرف: الذي يمل يه كونيلء نحن نكتسب جميع 

معتقداتنا تقريبًا عن العالم من حواسناء ويؤمن المتشكك أنه وكالة ونيد د 
المعتقدات كلها (وهوى لا يسلَّم ها هنا بأنها حقيقية)» فإنها لا تعتبر معرفة.» على أي 
أساس يدعي المتشكك ذلك؟ فرغم كل شيءء؛ كويد هو بطل فيلم يروي قصة عجيبة؛ يوجد 
ما يبرر المأزق التشككي الذي يقع فيه. لكن ماذا عنا؟ 


/ا1 


السينما والفلسفة 
الحجة الشكوكية 


يزعم المتشكك أنه إذا كانت حواسنا تُخبرنا بالحقيقة؛ فنحن إذن لا نعاني من انسداد 
دموي فصامي (يتسبب في جعلنا نخوض تجارب ونؤمن بمعتقدات وهمية). لكننا لا 
نعرف ما إذا كنا نعاني من انسداد دموي نامي أم لا. إذن نحن لا نعرف ما إذا كانت 
حواسنا تُخيرنا بالحقيقة أم لا. يعتقد المتشكك أن هذه الحجة تنطبق علينا جميعًاء في 
جميع الأوقات (لا استنادًا فحسب إلى احتمالية إصابتنا بانسداد دموي فصاميء فتلك 
جرد أذاةا قاذ رناوق #شتك مقاب يطل ).ريما يد واضتها أن كوي لز مسحطظيم 
أن يعرف ما إذا كانت فرضية الانسداد الدموي الفصامي صحيحة أم لا. فأمامه العديد 
من الأدلة التي تثبت صحتهاء وحتى إذا كنا «نحن» ترفك أن هذه الأدلة مضللة: فإنه 
«هو» لا يعرف. ومحاولته تفنيد الفرضية (الاستنتاج القائم على قطرة العرق) تفشل 
فشلًا ذريعًا عند فحصها عن قرب. كويد عالق في مأزقه إذن. لكن هل يمكننا نحن 
استبعاد هذا النوع من الفرضيات؟” يتذكر كويد أنه ذهب إلى شركة ريكال؛ لقد وقع 
ضحية لفضوله وطبيعته الواثقة. لكننا لم نرتكب بعد فعلًا أحمق كهذاء على الأقل بقدر 
ما نستطيع التذكر. حسنًا ريما خضنا بالفعل مغامرة أشبه بمغامرة ريكال» لكن جميع 
ذكرياتنا عنها قد مُحيت من عقولنا. إذا كان ذلك قد «حدث», فليس بوسعنا الجزم 
بحدوثه؛ ومن ثَمَّ تصبح الحُجة كالتالي: إذا كان هذا الحدث «لم يحدث» لناء فإننا لا 
نستطيع الجزم بأنه «لم يحدث». وسواء حدث أم لم يحدث لناء لن نعرف في أيُّ من 
الحالتين. تلك هي السمة العامة للفرضيات التشككية. لا نستطيع إثبات زيفها على نحى 
ساح ! الآن حتميء العلومات الث نقد اسحهدفها قات ويفا من معلوماة من الحقمل 
أنها زرعت في رءوسنا كجزء من الفرضية. الفرضيات التشككية هي الشكل الأوضح من 
نظريات المؤامرة. 1 

هذا هو النهج التعليلي الذي نجده لدى المتشككين: لا يمكننا الجزم بزيف الفرضيات 
التشككية لأننا عاجزون عن الوصول إلى المعلومات التي نبت لنا زيفهاء ويما أننا ندرك 
أنه كي تعمل حواسنا كما ينبغيء لا بد من إثبات زيف تلك الفرضياتء فإننا لن نعرف 
أيدًا ها إذا كانت حواسنا دل كن شعن انه بعبارة أخرى» نحن لا نكتسب أي معرفة 


من حواسنا (مطلقًا). 
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كيف نرد على حُجة كتلك؟ علينا أولّا شرحها بمزيد من الدقة» بحيث نفصل بين 
المقدمات المنطقية المتنوعة والاستنتاج. ستظل فرضيتنا التشككية ها هنا هي الوهم الناتج 
عن انسداد دموي فصاميء ولق أن قوضنيات تنتفكرة أكرى: تضاح كذاله الحرطن تفينه: 
(شوف لخدن :هوة الفركيرة 3 لدعو القال: :راذا أحنا:فكهم) 


)١(‏ أنا لا أعرف ما إذا كنت غير موهوم (ولا أعرف كذلك ما إذا كنت أحيا في الوهم 
أيضًاء لكن تلك مسألة أخرى). 

(') أعرف أنه إذا كانت حواسي تنقل لي الحقيقة» فإنني لست موهومًا. 

08 إتن أن ل أعرف :ما إذا كانت حواسئ تفلك الحقيعة 


حسئاء ريما كانت القوة المنطقية لهذه الحُجة غير واضحة تمامًا؛ لذا دعونا نُفصّلها بعض 
الثىء: 


)١(‏ أنا لا أعرف ما إذا كنت غير موهوم (المقدمة المنطقية الأولى). 

() أعرف أنه إذا كانت حواسي تنقل لي الحقيقة. فإنني لست موهومًا (المقدمة 
المنطقية الثانية). 1 

(؟) فلنفترض أني أعرف «بالفعل» أن حواسي تنقل لي الحقيقة (هذه ليست مقدمة 
منطقية جديدة: إنها مجرد افتراض. نذكره كي نفنده بعد ذلك). 

() عندئذٍ سأعرف أنني لست موهومًا. (نستنتج ذلك من رقم (؟) و(5؟).) 

(5) لكننا قد اتفقنا بالفعل في رقم )١(‏ على أنني لا أعرف هذا؛ ومن ثم لا بد أن 
الافتراض رقم (؟) خاطى. 

(1) لذا أنا لا أعرف ما إذا كانت حواسي تنقل لي الحقيقة. 
يعتمد هذا النوع من الحُجج على طرح فرضية نظرية (في هذا النموذج رقم (5)) 
واستخدامهاء مع مقدمات منطقية أخرى لاستنتاج تناقض. كلما تمكّنًا من استنتاج 
تناقضء فذلك يعني وجود خطأ ما؛ خطأ الافتراض النظري أو خطأ واحدة أو أكثر من 
المقدمات البلقة. حتفن المتشكك أن الافتراض النظري هو مَكمن الخطأ الواضح في 
الحُجة وأن بقية المقدمات المنطقية لا يمكن عقلانيًا إنكارها.* لكن الحُجة لن تكون سليمة 
إلا إذا كانت الاستنتاجات كافةً التي طّرحت خلالها صحيحة منطقيًاء فهل هي كذلك؟ 
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البدائل ذات الصلة ومبدأ الإغلاق 


هل هذه الحُجة صحيحة منطقيًا؟ بعبارة أخرىء هل الاستنتاج الذي تطرحه نشأ عن 
المقدمات عبر المنطق فحسب؟ الإجابة هى لا. هذه الحُجة هى ما يُطلق عليها علماء المنطق 
«قياسًا مضمرًاء؛ أي قياسًا يعتمد على مقدمة غير مصرّح بهاء مقدمة ليست صحيحة 
حسب المنطق وحده. تّعرف المقدمة المفقودة باسم «مبدأ إغلاق المعرفة» (أى اختصارًا 
مبدأ الإغلاق). في النموذج الأطول من الحُجةء استخدمنا رقمّي (؟) و(؟) كي نستنتج 
رقم (5). أعرف أن حواسي تخبرني بالحقيقة (؟). وأعرف أنه إذا كانت حواسي تخبرني 
بالحقيقة فأنا لست موهومًا (؟). نستنتج من هذا أنني أعرف أنني لست موهومًا (5) 
(وبما أن رقم (5) استنتاج خاطئ؛ فرقم (؟) أيضًا خاطئ). يبدو الأمر معقولًا جدًا. 
لكنه يعتمد بالفعل على مبدأ يتعلق بآلية عمل مفهوم المعرفة. إنه يعتمد على فكرة انتقال 
المعرفة عبر الاستلزام المنطقي. فيما يلي تعبير بسيط عن هذا المبدأ. باستخدام الرمزين 
لأدوديه للدلالة عل أ فوضنات: 


مبدأ إغلاق المعرفة 
إذا كان أحد الأشخاص يعرف دأ ويعرف أيضًا أن دأ يستلزم : ة «ب»ى 
فإن ذلك الشخص يعرف «ب» أيضًا. 


بدون هذا المبدأء تعجز حُجة المتشككين عن أداء وظيفتها. ربما تتساءل عن وجه 
الخطأ في الأمرء فمبدأ الإغلاق يبدو صحيحًا دون شك. إذا كان المرء يعرف شينَاء ويعرف 
أن هذا الشيء يستلزم منطقيًا شيئًا آخرء فكيف إذن لا يعرف هذا الشيء الآخر؟ يبدو من 
الصعب الجدل بشأن مبدأ الإغلاق. لكن هذا هى تحديدًا ما سنفعله. (وهذه طريقة واحدة 
فحسبٌ من طرق الرد على المتشككين. يوجد العديد من المناهج الأخرىء لكننا سنتناول في 
هذا الفصل محاولات تفنيد حُجة المتشككين عبر إنكار مبداً الإغلاق.) 

كان فريد دريتسكي أول من طور هذا النهج المضاد لمنطق المتشككينء والذي يُعرف 
عامةً بحُجة «البدائل ذات الصلة» التي ترد على المتشككين (سنعرف عما قريب لماذا سُميت 
بذلك الاسم). يزعم دريتسكي أن مبدأ الإغلاق ليس صحيحًا في جميع الأحوال. ولتوضيح 
فكرته. سنعود إلى أحداث الفيلم. في المشهد الأخير من الفيلم» يتساءل كويد ما إذا كانت 
مغامرته تلك حُلمًا. هو لا يحلم؛ لكنه غير متأكد من ذلك. والآن فلنتأمل حالة ميليناء هي 
ليست حائرة مثل كويدء ولا هي نتاج خياله.7 هي حقيقية, وتعرف أنها حقيقية. هي 
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على كوكب المريخ: وتعرف أنها على كوكب المريخ (لقد قضت حياتها كلها عليه). هي 
تعرف أن كوهاجين طاغية (لقد تعاملت معه من قبل) ... إلخ. هل تعرف أنها لا تحلم 
بكل هذا؟ هل تعرف أنها لم تقع في يد كوهاجين الذي زرع في دماغها ذكريات زائفة 
ثم وضعها داخل ديكور زائف لفيلم تدور أحداثه على كوكب المريخ بصحبة ممثل يشبه 
أرنولد شوارتسنيجر كثيرًا؟ ربما لا تعرف ذلكء رغم كونها تعرف العديد من الأشياء 
الأخرى عن حياتها. كيف يمكن ذلك إذن؟ 

لكي نستوضح ذلك علينا تأمّل طبيعة المعرفة. (ريما بدأت تفكر بالفعل أن الوقت 
قد حان لذلك.) ماذا نعني عندما ننسب المعرفة إلى شخص ما؟ نوع المعرفة الذي نتناوله 
ها هنا هو معرفة افتراضية؛ أي معرفة أن افتراضًا ما صحيحًا. كي نمتلك هذا النوع 
من المعرفة علينا أن نؤمن بافتراض ماء ويأن هذا الافتراض طحيم: لعن هذا لا يكني 
كي نكتسب «معرفة» حقيقية. ماذا نحتاج بالإضافة إلى ذلك؟ يرد دريتسكي بأننا نحتاج 
لأن نكون قد توصلنا إلى الاعتقاد في هذا الافتراض بطريقة موثوق بها. لكى يُنظر إلى 
017 0 
أننا قد خمَّنَّاه أى لأنه قد عرس في أذهاننا. ويقترح دريتسكى الاختبار التالي: لو كان هذا 
الافتراض خاطفًاه هل كنا سنظل مؤمنين به؟ إن أجبنا على هذا السؤال بنعم؛ فإن معتقدنا 
لا يتبع الحقيقة بما يكفي كي يُنظر إليه باعتباره معرفة. وإن أجبنا بلاء فإن معتقدنا 


هل كنت سأومن بهذا الافتراض لو كان خاطنًا؟ 


الخصم الأهم لرؤية دريتسكي للمعرفة (وللكثير من تنويعاتها) هى نمونج «الاعتقاد 
الصحيح المبرر» للمعرفة. حسب نموزج الاعتقاد الصحيح الميرّر, لا يُعتبر الاعتقاد الصحيح 
معرفة إلا إذا كان لدينا مبرّر لاعتناقه. يبدى نموذج الاعتقاد الصحيح الميرّر معقولًا للغاية, 
وقد شاع في الفلسفة لوقت طويل. لكن ثمة شائبة تشويه. تأمّل الحالة التالية: هب 
أنك نظرتٌ إلى الساعة على حائط غرفة نومكء ووجدتّها تشير إلى العاشرة. وهبْ علاوة 
على ذلك أن الساعة بالفعل العاشرة, وأنك تعتقد اعتقادًا ميرّرًا تمامًا بأن الساعة تعمل 
كما ينبغي (لقد عملث بكفاءة منذ أن امتلكتّهاء ولم يمض على تغييري بطاريتها سوى 
سوفن * ومن كَمَّ تصبح رؤية الساعة مبرّرًا للاعتقاد بأن الساعة العاشرة. وإذا كانت 
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الساعة العاشرة بالفعل» يصبح لديك اعتقاد صحيح مبرّر بأن الساعة العاشرة. لكن هل 
تعرف أن الساعة العاشرة؟ فلتفترض أن الساعة قد توقفت دون علمك منذ ثلاثة أيام عند 
الساعة العاشرة بالضبط. في هذه الحالة؛ يمكننا القول إنه بالرغم من أن لديك اعتقادًا 
مبررًا بأن الساعة هي العاشرة» وأنها بالفعل كذلكء: فإنك لا تعرف أنها العاشرة. لم يظهر 
لديك هذا الاعتقاد الستميع المبرّر سوى مصادفة. وذلك ينفىء على ما يبدوء زعم المعرفة. 
(الأمثلة المناقضة من هذا النوع تعرف باسم «أمثلة جيتيه المناقضة» لأنها يرزت إلى حيز 
الاهتمام للمرة الأولى في بحث شهير كتبه إدموند جيتيه (1117).) لدى دريتسكي إجابة 
جاهزة على أمثلة جيتيه المناقضة. أنت لا تعرف أن الساعة العاشرة لأنه اتضح أنك لم 
تكتسب اعتقادك بأن الساعة العاشرة عبر سبل موثوق بها. إذا لم تكن الساعة العاشرة, 
هل ستظل تعتقد في هذه الحالة بأنها كذلك؟ نعم ستظل تعتقد بذلك؛ فالساعة ستظل 
تشير إلى العاشرة. لكنها ستكون خاطتة هذه المرة؛ ومن ثَمَّ لا تجتاز هذه الحالة اختبار 
دريتسكي للمعرفة. في هذا المثال» أنت لا تعرف كم الساعة الآن رغم كل شيء. تبدى هذه 
هي الإجابة الصحيحة بداهة. 
فلنتأمل اختبار دريتسكي عن كثب. هل تعرف ميلينا أنها على كوكب المريخ؟ هي 

تؤمن جنا أنها كذلك. لكن هل هي قادرة على اجتياز الاختبار؟ يبدى الاختبار ب 
0 لمتتار عليز بانها. عل كودي الرايح متكا صمي لكن في حال كونه اعتقادًا 
خاطنًاء هل كانت ستستمر في الإيمان به؟ كيف نحكم على سؤال كهذا؟ إنه يطلب منا 
الحكم على صحة نوع خاص من الادعاء يُعرف باسم «شرط مناقض للواقع». يطرح هذا 
الشرط سيناريو افتراضيًا خالصًا (سيناريى نعتقد أنه خاطئ؛ أو بعبارة أخرى مناقض 
للحقائق) ثم يقدّم زعمًا حول ما كان سيحدث في هذا السيناريوى الافتراضي. تأمّل مثالا 
آخر على الشرط المناقض للواقع: «لو أن الولايات المتحدة الأمريكية لم تقصف مدينتّي 
هيروشيما وناجازاكيء فإنها كانت ستنتصر رغم ذلك في الحرب العلمية الثانية.» هل هذا 
الزعم صحيح أم لا؟ كيف يُفترض بنا تفسير ذلك؟ إن الشرط المناقض للواقع يقدم زعمًا 
حول ما كان سيحدث في حالة عدم حدوث القصفء «مع بقاء العوامل الأخرى كافة في 
الحرب على حالها». من العبث الرد على هذا الشرط عبر تخيّل احتمالات عجيبة (كأن 
نتخيل أن الولايات المتحدة تعفىو عن هيروشيماء ثم في اليوم التالي تهبط كائنات فضائية 
من كوكب المشتري على المدينة» وتمنح الجيش الياباني سلاحًا خارقا يمكّنهم من الانتصار 
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في الحرب» وتأسيس أسرة حاكمة تدوم لألف عام). الاحتمالات العجيبة غير ذات أهمية. 
يطرح الشرط المناقض للواقع زعمًا حول ما كان سيحدث إذا تغتّر عامل واحد فقط (عدم 
حرو القصنف قط مم يقاء النعوافل القخرى” عافة: كنا سن واسكناف نلك الهوامل: القن 
تتهت عن هذا الفامل التعيي ستطلق الفلاسنة عل هذا الودفت لعفل الخال الأقرب 
احتمالًا الذي لم يقع فيه قصف هيروشيما وناجازاكي. إنه عالم محتمل حيث ظل مسار 
الحرب وصولًا إلى نقطة الهجوم على هيروشيما وناجازاكي كما هو. ومن نّم ظلت جميع 
العوامل التي أدت إلى هزيمة اليابان محتفظة بتأثيرها. كان الجيش الياباني في موقف 
مذعوت بالقاطو فين الفماف ساكر ةا ووو قرذن كيل مضل الاسمتمنان لدية اومن 
ثم كانت اليابان ستلقىء في الوقت المناسبء الهزيمة. بعبارة أخرىء كانت اليابان ستلقى 
هزيمة في العالم الأقرب احتمالًا حيث لم تقع الهجمات على هيروشيما وناجازاكي. إذا كان 
هذا صحيمًاء فإن الشرط الذي طرحناه صحيحًا كذلك. وإذا لم لبا 1ن 
الشرط يصبح خاطنًا. 

فلننظر كيف نطبق هذا على حالة ميلينا. تعتقد ميلينا اعتقادًا صحيحًاء كما يتضح 
في النهاية» أنها على كوكب المريخ. هل كانت ستظل تعتقد أنها على المريخ حتى لى لم 
تكن هناك؟ ما هو العالم الأقرب احتمالا لوجودها فيه إذا لم تكن توجد ميلينا على كوكب 
المريخ؟ هل هو العالم الذي تكون فيه على كوكب الأرضء الذي سافرت إليه عبر مكوك 
فضائي؟ هل هو العالم الذي اختطفتها فيه عصابة كوهاجينء وقيّدنَها إلى جهاز زرع 
الذكريات» وغرست في ذهنها عَنوةً وهمًا يجعلها تظن أنها على كوكب المريخ؟ أيّ من تلك 
العوالم تعتقد أنه العالم الأقرب احتمالًا؟ بعبارة أخرى؛ أي سيناريى ينحرف بأقل قدر 
ممكن عن العالم الواقعي؟ (تذكّرء هذا العالم الواقعي هو العالم الذي و اننا 
بالفعل على كوكب المريخ» ويسجل الفيلم الأحداث وقتَ حدوثها تقريبًا.) من الواضح 
(أليس كذلك) أن سيناريو المكوك الفضائي الممل ينحرف عن العالم الواقعي إلى حدّ يقل 
كثيرًا من المنظور الدرامي عن السيناريو التشككي. في هذه الحالة» في وسع ميلينا أن 
تكتشف بسهولة أنها على كوكب الأرضء وليست على كوكب المريخ (ليس من الصعب 
اكتشاف الفرق بين الكوكبين). وهكذا أصبح لدينا إجابة عن سؤال الاختبار. لن تعتقد 
ميلينا أنها على كوكب المريخ لو لم تكن هناك. ومن ثم تجتاز اختبار دريتسكيء هي 
تعرف أنها على كوكب المريخ. 
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حتى الآن تبدو الأمور جيدة. لكن ماذا عن مبدأ الإغلاق؟ كيف يؤدي بنا منظور 
دريتسكي للمعرفة إلى رفض مبدأ الإغلاق؛ ومن ثم رفض حُجة المتشككين؟ ميلينا تعرف 
أنها على كوكب المريخ. لكن هل تعرف أنها لم تتعرض للخداع على يد كوهاجين وشركاته 
كي تظن أنها على المريخ بينما هي ليست هناك؟ ذلك سؤال مختلف. ريما تعتقد أنها لم 
تتعرض للخداع؛ وربما تكون على حق في ذلك. لكن هل «تعرف» أنها لم تتعرض للخداع؟ 
دعونا نطبق اختبار دريتسكي مرة ثانية؛ هذه المرة على اعتقاد ميلينا بأنها «لم تتعرض 
القداع عل يم كوماحين وشركاقي» ,يعهر هذا الافتراضن عن كسان اكتبان»درشسك. 
فإذا كاد مياننا قةتموضة للكذاغ:ق إطار مؤامة دفعدها إل الاعطاد انها فل المريض 
فإنها ستظل تعتقد أنها على المريخ (فذلك هو هدف المؤامرة في النهاية). بالطبع إذا فكرت 
ميلينا في هذه الفرضية التشككية فإنها ستنبذها على الأرجح باعتبارها فرضية زائفة. 
رغم ذلك فإن نبذها للفرضية؛ رغم كونه صحيحًاء ليس قويًا ولا موثوقًا به بما يكفي 
لاعتباره معرفة. النتيجة النهائية لهذا كله هي أن مبدأ الإغلاق سيُخفق في تفسير حالة 
ميلينا. هي تعرف أنها على كوكب المريخ» وتعرف أنها إذا كانت على المريخ» فهي إذن لم 
تقع فريسة لمؤامرة كوهاجين الرامية لخداعها كي تظن أنها على كوكب المريخ في حين 
أنها ليست هناك. لكن رغم ذلك هي لا تعرف أنها ليست ضحية لهذه المؤامرة» وحقيقة 
أنها لا تستطيع استبعاد الفرضية التشككية على نحو موثوق به لا تعني أنها لا تستطيع 
الاعتقاد على نحى موثوق به بمجموعة كاملة من الأشياء الحقيقية من بينها أنها على 
كوكب المريخ مع كويدء وأنهما قد أنقذا الكوكب لتوّهما. حسب تعبير دريتسكيء البديل 
الذي يرغب المتشكك في أن ننظر إليه بجدّية هو بديلٌ غير ذي صلة فيما يتعلق بتقييم ما 
إذا كانت معتقدات ميلينا اليومية تُعتبر معرفة أم لا. 


تتبّع الحقيقة وتعقُّب المبرّرات 
٠.‏ هو ٠. ٠‏ 


مع ذلك توجد مشكلة. (بالطبع توجد مشكلة؛ فلا يمكن أن توجد فلسفة دون مشكلة.) 
يحقق تحليل دريتسكي على ما يبدى نجاحًا مبهرًا في حالة ميليناء لكنه يتمخض على ما 
نيوو دضو ختفحة تسليية و زيغالة كوو لقن ذكر نا أقتة العاف أن عون عالق ف مارق 
لذككي كسب وود ادر هدك ذلك كر نجع اناه الحديز ب الذى: يديه واذهانة 
الفيلم - والمشهد القصير حيث أوشك الدكتور إدجمار على هزيمته - هو يعتقد أنه 
على كوكب المريخ. وهى على حق كما سيتضح لاحقًا. هل كان سيستمر في اعتقاده هذا 
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لى لم يكن صحيمًا؟ لاحظ أن السؤال هنا ليس: «هل كان سيظل يعتقد ذلك لى كان 
على كوكب الأرض يعاني انسدادًا دمويًا قصاميًا؟» ذلك شؤال لا يدف الموستوع ابصيلة: 
فسن يأل عم ذا كان عافن طروت امارد يانه امار اللحدرقة عر او مو وق. 
حسب الفيلم» فإن الظروف الفعلية التي تحيط بكويد تؤكد أنه على كوكب المريخ؛ يكافح 
في سبيل إنقاذه. والإجابة عن هذا السؤال الأخير - هل كان كويد سيظل معتقدًا أنه على 
كوكب المريخ إذا كان قد رجع إلى الأرض يباشر حياته الطبيعية؟ - هي لا. إذا كان 
كويد قد رجع إلى كوكب الأرض فلن يواجه أي صعوبة في اكتشاف الفارق بين الكوكبين؛ 
وهى ليس بفارق تصعب ملاحظته في النهاية. إذن» حسب نظرية دريتسكي» يعرف كويد 
تمامًا أنه على كوكب المريخ» وأن شكوكه في غير موضعها. لكن بالطبع؛ لا يمكن نعت 
كع بالتفاهه لض أعن قله وومةه كاملة» هدام كارع كن مكوه نكرت قله 
المرء الحقيقة على نحو موثوق» ورغم ذلك تكتنفه شكوك مشروعة تمامًا. يبدو أنه «يجب» 
على كويد التشكك في أنه على كوكب المريخ بالنظر إلى التجارب التي خاضها على مدار 
البضعة الأيام الماضية؛ لا مثلما يتشكك المتشككون على نحو غامض في كل شيء تقريبًاء 
الى وتق كلد دكا عمد قا. ( الفا كين الك ها يفسله مُفدية| فى أخراء نهدة هق الله ريما 
لو كان أكثر ذكاءً بعض الشىء لزاد معدل تشككه.) يبدو من الغريب القول بأن شخصًا 
ما يعرف شيئًا لكن ينبغي له التشكك جديا في كونه حقيقيًا أو لا. «أنا أعرف «أ»؛ لكن 
ينبغي لي التشكك جدَيًا في كونه حقيقي.ء يبدو الأمر متناقضًا نسبيًا. 

إذن أين يكمن الخطأ؟ نقترح التفسير التالي: يحقق اختبار دريتسكي نجاحًا كبيرا 
ل ا ل شتى المواقف. 
ولا يقيس على نحو وافٍ الطريقة التي لا يتد يتتبع بها الأشخاص الحقيقة فحسب (مثلما 
تتتبّع أزهار عباد الشمس قرص الشمس) وإنما طريقة تتبّعهم للمبررات كذلك. قد يتتبع 
شتخطناة الحقاقق :تدكا موكوفا بالدريحة نمستها: ورغم ذلك يختلفان وكنانا نكيها تافديها 
مبرراتهما إلى الاعتقاد به. ربما يجد أحدهما مبررًا للشك في حقيقة التجربة التي مرا بها 
عمق سالة كويد )اق عن لذ يسه |لشحضن اللخق متر دا لةلك :كما و كالة حيلينا): 
ينبغي أن تتبع عملية نسب المعرفة المبررات التي تدفع الناس إلى التشكك في معتقداتهم 
أو عدم التشكك فيها. ولا ينبغي لها الاكتفاء بتتبّع الوضع الخارجي لأدائهم بوصفهم 
فاعلين بّشريين يسعون لاكتساب المعرفة. 

نحن لا نرغب في استبعاد اختبار دريتسكي بعيويه ومحاسنه على حدّ سواء. هل ثمة 
كأوئقة: لله حعية: تفن عق تداك حيخلحة بق التخالقى القنابية لهال مولينا وقاك 
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المشابهة لحالة كويد أيضًا؟ نقترح المحاولة التالية التى تتضمن سؤالين لا بد من الإجابة 
عنهما بالنفي كي يُنظر إلى أي اعتقاد حقيقي باعتباره معرفة: 


تتبع الحقيقة: هل كنت سأظل معتقدًا في «أ» إذا كان زائقًا؟ 
الاستجابة للمبررات: هل لدي مبرر جيد لعدم الاعتقاد في «أ؟ 


َه 


ن الاعتقاد الصحيح الذي يتعقّبٍ الحقيقة بفعالية ويستجيب للمبررات بكفاءة على النحو 
: بكددة.هذا التكضاى يمكن اعتاوه#مشرفة © بالظيم :لخ سكن التقوع أكثن دون 
ودف لطبي لبور المينيه ويلك مننالة الاي كنا ايكدها هل هقان ون بمطون بد ريتيم 
لمق كو موواى كددة الماك أنه لبس من كوكب الرية ١:‏ حمنه العباد فاه الى 
دفحقه دفقار] فا مره مصقيقة أنه وهم مقاحلك ناد وا القاء معاموة .ند عي وشماك ور قاء 
فل كركي: الرية) تركفف رتوت يه لكان ارط ]ل شقاء مرو القن اصتخم و قاد 
إلخ). من ناحية أخرىء ميلينا لا تملك مبررًا جيدًا يدفعها للاعتقاد بأنها ليست على كوكب 
المريخ. والمؤلف لا يملك مبررًا جيدًا يدفعه للاعتقاد بأن يده التى يراها أمامه (تَخيّل أحد 
مؤلفي الكتاب يُلوّح بيده أمام وجهه) ليست حقيقية.؟ إن النقطة المحورية في صراعنا 
نع المفوكية من أن اللمضالات الممفعية لا حصنا فى الظؤوف العادية مراك حيدة 
التمكق: ف «المدعرات التمقادة كل ماق الكنن أن الطروف الف هن بها كريد الع تكن 
طبيعية على الإطلاق. ْ 
أسئلة 
« «أنا أفكر إذن أنا موجود» هذا هى استنتاج ديكارت الأشبه بنقطة ارتكاز 
اتكبيد دن وف كنس (وعان مهفا أنه ذا تفرك نفطة ردكا كايكة لا 
ححرك أبذا) :ورافعة اليه تماقا فاه :طرل بمناسي لاني أن اتكون «طويلة): 
ففي وسع المرء تحريك الكرة الأرضية مستعينًا بقوته فقط. هل استطاع ديكارت 
ذم التشككين افيد عر يفظلة ازتكاوة! الخاصة وبا يتكيام قزاته العقلية 
لين الاة ماذا تستشفر عنه الحرقة اليقينية الكافلة روجو اليه اشؤن معرقة 
مفو ة<كادلة. ووسويةة إذا. كان كل ها اتعرفه تماق انل مر جوف كيف شفرف نلك 
ذكاكن مفكرة؟ ما الذي مجمعل ديكات :واثقا من هذا؟ نما الأشياء الأخرى الت 
قد يثق بها أيضًا؟ : 
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٠‏ هل كنا على حق في زعمنا أن كويد موجود حقا على كوكب المريخ (في الفيلم)؟ 
هل يوجد ما يدعم تفسيرًا أكثر غموضًا للفيلم؟ لقد زعمنا أن الفيلم مرويٌّ من 
منظور طرف ثالث نظرًا لوجود الكثير من اكشاهد؛ حيث نرى أحدانًا منفصلة 
تمامًا عن منظور كويد. إذا كانت القصة كلها وهمّاء فإلى أي جزء من الوهم 
تنتمي هذه الأجزاء؟ هل يمكن للمرء عيش وهم من منظور طرف ثالث؟ وهل 
نسيظل وهقا فعالا في هذه الجالة؟ 

٠‏ معظم الأفلام التشككية (أي الأفلام التي تُجِسّد أفكارًا رئيسيةً تشككية) تحقق 
تأثيرها عبر وضع المشاهدين في مأزق تشككي (يتوحد الجمهور مع بطل الفيلم 
فصوو لا يعرف ,ها التحقرق أكذز حجنا وعؤفه الوطل ا يقدكي اقدام فعا 3 
كافلة كين هذا اسلو إذ يعرض بطلا لا يعرف ما الحقيقى - بطلا 
ينبغي أن تكتنفه الشكوكء وينبغي أن ينبذ معتقداته حول ما هى حقيقيء أو 
على الأقل يقبل أنه لا يعرف - بينما يعرض للجمهور ما هو حقيقي في الواقع 
(في الفيلم). لقد زعمنا أن هذا السيناريو أكثر إثارة للاهتمام بمراحل في مجال 
دراسة المعرفة والشكوكية مقارنة بالسيناريو المعتاد للأفلام التشككية. هل نحن 
تحنو هذا ولماذا؟ 

« في هذا الفصلء ركزنا على حجة تشككية واحدة: وزعمنا أنها تقتضي ضمنًا مبداً 
الإغلاق. إذا استطعنا التغلب على مبدأ الإغلاق» يمكننا استبعاد الكدة التشككية. 
هل نجح دريتسكي في تفنيد مبدأ الإغلاق؟ لقد طرح منظورًا للمعرفة يدفع بأن 
مبدأ الإغلاق لا ينطبق على نحو دائم. لكن أهذا منظور مقبول للمعرفة؟ انتقدنا 
منظور دريتسكي للمعرفة في هذا الفصل أيضًا. (بالتأكيد تكمن القيمة الكبرى 
للفيلم في أنه يفدن صحة متظون دريتسكي.) هل يعني هذا أن الحجة التشككية 
قد استعادت قوتها؟ (ربما لا. يعتمد هذا على أي من جوانب نظرية دريتسكي 
توف من مجرندا النقدى أن بالطم فل نا إذا كان ددا تمع من الأساتن ). 

٠‏ في نهاية هذا الفصلء نقترح منظورًا هجينًا للمعرفة: تتطلب المعرفة تتبّع 
الحقيقة والاستجابة للمبررات على حدٌّ سواء. وقد ابتكرنا هذا المنظور لتناول 
حالة «استعادة كاملة»», بينما نحتفظ في الوقت نفسه بأكبر قدر ممكن من مزايا 
منظور دريتسكى. يقتصر عامل الاستجابة للمبررات في هذا المنظور على الحد 
الأدنى. إنه لا يتطلب إلا عدم امتلاك المرء مبررات تكفي لرفض الاعتقاد قيد 
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البحث. هل ينبغي منح هذا العامل مزيدًا من القوة؟ أينبغي أن نملك مبرًا 
إيجابيًا يدفعنا للاعتقاد في افتراض ما كى يعتير اعتقادنا معرفة؟ ما نقاط القوة 
والفسف إلى قل 'قترتي عل لهذ لطي ؟ 

#نيوهل" الغذيه مق الرؤى المختلفة للمعرفة في الفلسفة المعاصرة. لقد ناقشنا 
رؤيتين (رؤية دريتسكي وتعديلنا الهجين لها). تعتمد بعض الرؤى الفلسفية 
الأخرى للمعرفة على فكرة أن المعتقد الذي يعتبر معرفة هى مفهوم يختلف 
من سياق لآخر. إذا سألك صديق هل تعرف أين ركنت سيارتك؛ ريما تستطيع 
الإجابة عن سؤاله إجابة صحيحة بأنك تعرف. (أنت تتذكر أنك ركنتها.) إذا 
سألك فليسوف شكوكيء فسيصعب التكهن بنتيجة هذا الموقف. هذا النوع من 
نظرية المعرفة يُعرف باسم «السياقية»» وله تنويعات عديدة. هل تعتقد أن 
مزاعم المعرفة تختلف من سياق لآخر كما يبدو في هذا المثال؟ ما الذي يمكن 
فعله فيما يتعلق بالنظريات التي ناقشناها كي نجعلها متوافقة مع السياقية؟ 
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الفصل الرابع 


علم الوجود و«المصفوفة» 


دراسة علم الوجود 
يتناول نيى حبة دواء فيستيقظ. يدرك أن لديه جسدًا ثانيّاه جسدًا يرقد عاريّاء خاليًا من 
الشعرء مغمورًا في سائل لزج داخل حُجَّيرة تُشبه قرن البازلاء. لقد قضى حياته كلها بينما 
هذا الجسد الثاني قابعٌ في حُجَيرتهء ومتصلّ بجهاز كمبيوتر عملاق عبر قضيب معدني 
مدبب مغروس في مؤخرة رأسه. يحاكى الكمبيوتر الجهاز الحسى لدى الجسد الراقد في 
الخجيرة؟ وتذلكا يعسي كدو قوطالمفخرا حى :يشا ركه :فيه لكيه الرقي الخويةه هذا الخال 
قو المعتقوفة ١‏ لق كان فيو يتمهم دماغ احسدة القايع ق'الشقارة كت دماغ (الخمارة حت 
في التفكيرء واتخاذ القرارات» والوعي بما حوله» والشعور بالحب أو الكره أو الخوف نحو 
جميع الأشياء التي أحبّها أو كرهها أو تخوّف منهاء في حين يستخدم الكمبيوتر في كل 
شيء آخر؛ فهو يوفر البيئة التي يعيش بهاء وقناة الاتصال التي تمكّنه من التواصل مع 
أدمغة البشر الآخرين القابعين في الحُجيرات» وصورة جسده داخل المصفوفة (التي تماثلء 
لدواعي الغرابة. جسد الحُجَيْرة في كل شيء باستثناء الشّعر). يفعل الكمبيوتر ذلك كله 
عبر تنظيم دفقات من المعلومات وتحديثها والتحكم بها. لقد كان نيو في الوضع الذي 
يُطلق عليه الفلاسفة «دماغ في وعاء». 

يصور فيلم «المصفوفة» )١149(‏ اكتشاف نيو للحياة خارج المصفوفة. والحرب 
المشتعلة بين البشر الذين تحرروا من الحُجَيْراتء والآلات التي خَّلقت المصفوفة وتتحكم 
بها. لكن كيف ننظر إلى الحياة داخل المصفوفة: العالّم الافتراضي الذي قضى نيو داخله 
حياته كلها؟ كيف نفهم العلاقة بين العالّمين؟ هل عالّم منهما حقيقيء بينما الآخر 
مجرد قشرة فارغة أو وهم؟ هل نيو خارج المصفوفة أكثر اتصالًا بالؤاقع عم كان داخل 
المصفوفة (قبل أن يتناول حبة الدواءء وقبل أن يُتقن التنقل ذهابًا وإيابًا بين العالمين)؟ 


السينما والفلسفة 


عندما نطرح تلك الأسئلة الجوهرية حول طبيعة الواقع فنحن نطرح مسألة أساسية في 
الميتافيزيقاء ألا وهي مسألة علم الوجود (الأنطولوجيا). وهو فرع من الميتافيزيقا يسعى 
للإجابة عن أسة من قبيل «ما الموجود؟» و«ما الحقيقي؟» وينشغل بالأسئلة التي تتناول 
أذواع الأضياء الوسووة وطديهيونا: . : 

سوف نعرض الدراسة الفلسفية لعلم الوجود عبر طرح مثال. هل العقل موجود؟ 
ريما يبدو وجوده أمرًا جليًا؛ لذا دعونا نطرح سِؤَالًا مختلقًا قليلًا. إذا وضعنا قائمةٌ تضم 
جميع الموجودات» ولم نذكر على الإطلاق العقل والحالات العقلية؛ مثل القصد والاعتقاد 
والأمل والحب والخوف والبهجة. هل ستصبح هذه القائمة غير مكتملة؟ قد تتضمن 
القائمة الدماغ وكل ما يدور داخله وكل ما يتفاعل معهء لكنها لن تتضمن فحسب أي 
ذكر محدد للعقل. فلتفترض على سبيل المثال أنك رأيت شخصين يتجادلان في الشارع؛ قد 
تتضمن قائمتنا: الشخصين وما يُحدثانه من ضجيج. والأسباب المباشرة لهذا الضجيج؛ ألا 
وهي المسارات العصبية التي تسل تعليمات إلى الأحبال الصوتية ... إلخ. لكنها لن تذكر 
حقيقة أن الشخص الأول قد نسي موعدًا مع الشخص الثانيء والشخص الثاني يعتقد 
بأن هذا النسيان علامة واضحة ع أن الشخص الأول لا هه أو لا يحبه ال الكافي. 
إذا كنت تعتقد أن هذا النوع من التفسيرات النفسية المنطقية يمكن مبدئيًا الاستعاضة 
عنه بكلام أكثر تحديدًا أو أكثر التزامًا بالمعايير العلمية ‏ لا لأسباب عملية بل لأسباب 
توضيحية - فإنك ترفض فكرة العقل كموجود أولي من منظور علم الوجود. ربما تعتقد 
أن العالم يتكون من جزيئات في الزّمكان» وأن كل ما يحدث في العالم يمكن تفسيرهء 
مبدتيّاه من منظور ما يحدث لتلك الجزيئات. وفي هذه الحالة» قد تصبح شخصًا يعتنق 
وجهة نظر اختزالية عن العقل» أو ربما تكون شخصًا يعتنق وجهة نظر إقصائية حول 

يعتقد صاحب وجهة النظر الاختزالية أننا عندما نتحدث عن العقول والحالات 
العقلية» فإن اللغة التي نستخدمها تلتقط في الواقع حقائق حول شيء آخر؛ قد تلتقط 
تمقاعق مول الدماغ أوانحظكة :زيما تاقاط حعائق مول الدماء وتفاعلاحة بع ميلك (الفن 
تتضمن الجسد الذي يحوي الدماغ وما يحيط بهذا الجسد والأجساد الأخرى والأدمغة 
الأخرى). ربما تلتقط أيضًا أنواعًا أخرى من الحقائق. إذا كان الاختزاليون على حقء 
فيمكن» لأغراض توضيحية؛ الاستعاضة عن الحديث عن العقل بالحديث عن أشياء أخرى. 
يعني هذا أننا لا نعتقد من منظور علم الوجود بوجود العقل كفئة خاصة منفصلة؛ 
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فالعقول من المنظور الاختزالي» ليست موجودًا أوليًا. ويما أن الحديث عن العقل يمكن 
اختزاله في الحديث عن أشياء أخرىء فإن العقول لا توجد إلا كجانب من طبيعة الأشياء 
الأخرى. 

على صعيد آخرء يرى أصحاب وجهة النظر الإقصائية أننا عندما نتحدث عن العقل 
نطرح نظرية زائفة في الأساس عن العالم. هم يعتقدون أنه يجب علينا الاستعاضة عن 
الحديث عن العقل بحديث أكثر التزامًا بالمعايير العلمية كحديث عن تنشيط المسارات 
العصبية مثلًا. إذا كان الإقصائيون على حقء فإن الحديث عن العقل وخصائصه المميزة 
لا يشير إلى أي شيء حقيقي أكثر مما يشير الحديث عن الساحرات وخصائصهن المميزة. 
لا يوجد شيء بهذا العالم فق بالخصائص الأساسية التى ننسبها إلى الساحرات؛ لذا لا 
وجود للساحرات. حسب المنظور الإقصائيء لا يوجد شيء في هذا العالم يتمتع بالخصائص 
الأساسية التي نعزوها إلى العقل؛ لذا فالعقل غير موجود. يؤمن الاختزاليون بوجود العقل, 
لكنهم لا يعتقدون أنه موجود أو وفقًا لعلم الوجود. أما الإقصائيون فلا يعتقدون (كما 
يتبدّى من كلامهم) بوجود ما يُدعى عقلًا من الأساس. 

يُعرف الفلاسفة الذين يعتقدون أن العقل موجود أوليّ باسم الثنائيين.” ويؤمنون 
بعلم وجود أوليّ يتكون من نوعين من الأشياء على الأقل: العقول والأجسام المادية.” كما 
قن نوكي تننحو اللسافل التمزقة ملي الوجون متكى: ممدة | تنسرا مميعة إلى بحل ماة 
فالعقول ومكانها في علم الوجود ليست سوى بعض من المسائل التي تشغلناء فهناك 
يض الأحسنام امادية '(اللهتمان والشحب: والجبال» والدراحات الثارية ... إلخ) والكسنام 
الرياضية (الأرقام والمجموعات والأشكال الهندسية؛ أي الأشياء التي لا تبدى مادية 
عقلية كذلك). وعلاوةً على ذلك توجد أنواع أو فتات من الأشياء ذات فيه غير واضح 
محل خلاف من منظور علم الوجود؛ أشياء مثل العوالم المحتمّلة والمكان والزمان والآلهة 
وغيرها. ستجد أيضًا فلاسفة يتجادلون حول فئات ميتافيزيقية أولية. هل العموميات 
(الصفات العامة المشتركة) موجودة؟ (كأن تصف شيمًا مثلًا بأن «كتلته تزن جرامًا 
واحدًا بالضبط» أي صفات ملازمة للأشياء وحاضرة كليًا في الشيء الذي تلازمه؛ ومن 
ثم توجد وجودًا كليًا في عدة أماكن في الوقت نفسه.) هل العموميات المجردة موجودة؟ 
(وهي عموميات سيثة الحظء لم تتمكن من ملازمة أي شيء في عالم الواقع.) هل علم 
الوجود الأوَّلي للعالم يتضمن الأشياء؟ أم يتضمن الأوضاع أو الأحداث فحسب؟ أم هل 
يتكون من شيء آخر تمامًا؟ (الأشياء تكون ببساطة على النحو الذي تتوقعه الأوضاع هي 


أو 
أو 
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الحال التي عليها الأشياءء والأحداث هي ما يقع لها. على سبيل المثال» السيارة شيء؛ وكون 
السيازة مواد لاله وضعهاء كي السيارة كحصن الال سمدم كرذدات الخو الرقنة 
باستثناء الأحمر هو ما يحدث لها.) 

انشغل الفلاسفة بمحاولة فهم علم الوجود الأولي للعالم. كيف تستطيع ثلاثية 
«المصفوفة» إنارة أذهاننا فيما يخص هذا الفرع من الفلسفة؟ إنها تقدّم لنا ما يشيه 
مختيرًا لفحص مسائل علم الوجودء أو بعبارة أخرى نموذج اختبار خياليًا يمكّننا من بحث 
مسألة تحديد المفهوم الأكثر عقلانية لعلم الوجود. وطرح أسئلة عن طبيعة الواقع والعلاقة 
بين الفكر والواقع. سوف نشرع في تناول هذه القضية عبر تحديد ثلاثة تفسيرات مختلفة 
لسيناريى «المصفوفة»: التفسير الديكارتيء والتفسير الواقعيء والتفسير الأفلاطوني. 


التفسير الديكارتي 


ريما تظن أن نيو لديه كل الحق في الغضب من الآلات» فهي في النهاية ظلت تخدعه طيلة 
الوقت كي يظن أنه يعيش في مدينة آمنة ونظيفة وجميلة عام 19959+ ويعمل بوظيفة 
في مجال التطوير البرمجي. أما في الواقع: فهو لآ يعيش في عام 41555 والعالم الحقيقي 
ليس جميلًا ولا نظيفًاء وهو لا يعمل مطور برمجيات» بل يعمل بطارية. يبدو أن نيو كان 
يحيا في وهم. هذا هو التفسير التشككي الرئيسي لفيلم «المصفوفة» - راجع مناقشتنا 
للشكوكية فى “الفصل القالت: ح لكن له تناح موقة “يما :يتعلق .يكلم الوحوده :وسو 
نُطلق عليه التفسير الديكارتي لسيناريى المصفوفة. 

تُطلق عليه هذا الاسم نسبةٌ إلى الفيلسوف الفرنسي رينيه ديكارت الذي عاش في 
القرن السابع عشر. تخيّل ديكارت في كتابه «تأملات في الفلسفة الأولى» مأزقًا يذكّرنا على 
نحو مخيف بسيناريو المصفوفة. إنه كان يبحث عن أساس مضمون على نحو مطلق 
لعوفتنا بالعالغ .' أمى المكن ]هات «متدوعة تن الكتقزات ديل سيجكها إل هد :ل 
يمكن معه لآي شنخصن عافل وعقلاني إخكارها؟ وهل يذكننا استخرام هذة اللجموعة من 
المتقدات عأناس لغومنا الدلس الأحل للعاله متف وهات أن ولووطنا انها فلك 
الحديكة مق لفاك ووطتع مديخا لإججادهاء أطلى عليه بدمديع الققدف القن تيم 
آلية العمل التالية: إذا كان من المحتمل بأي حال من الأحوال أن يكون معتقدٌ ما خاطنًاء 
فلا يمكن أن يصبح أساسًا مضمونًا على نحى مطلق للمعرفة (لأنه غير مضمون كليًا)؛ 
ومن تم علينا التحقق من معتقداتنا بانتظام قدرَ استطاعتناء ورفض أي معتقد يُحتمل 
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خطؤه. وما دام يوجد احتمال ضئيل لخطأ معتقدٍ ماء فسوف نتخلى عنه» ونرى بعد ذلك 
ما إذا كان ممكندًا ممارسة الفلسفة بما تبقى لنا. 

لا فائدة من التحقق من جميع معتقداتنا واحدًا تلو الآخر (فذلك سيستغرق وقنا 
لا نهائيًا). لذا استخدم ديكارت بعض الطرق المختصرة؛ وكان أقواها هو ما يُطلق عليه 
«فرضية الشيطان الشرير». فيما يلي الكيفية التي وصف بها ديكارت (التأمل الأول 
)هذه الفرضية: ١‏ 


سوف أفترض ... أن شيطانًا خبيئًا ذا بأس ومكر عظيم قد كرّس جُلَّ طاقته 
من أجل خداعي. وسأفترض أن السماء والهواء والأرضء والألوان والأشكال 
والأضواكه وناك الكنتياء اللخامميةلسيف عوئ أوهام وكيالات: تفدى عدها 
ذهنه لإعاقة قدرتي على الحكم. سأعتبر أني لا أملك يدَين أى عيتّين أو جسدًا أو 
دماء أو حواسٌء بل أعتقد - رَّيفا - أننى أمتلك هذه الأشياء جميعًا. 


تتيح لنا فرضية الشيطان الشرير استبعاد أي معتقّد يَحتمل ترسّخه داخلّنا على يد 
شيطان مخادع. وهو ما ينطبق على الكثير جدًّا من المعتقدات. رغم ذلك عند تطبيق 
هذه الفرضية للمرة الأولى سيظل المعتقد الذي سأعجز عن استبعاده هو اعتقادي بأني 
موجود. إذا كنت أفكر في أنى موجودء فأنا إذن موجود؛ فلا بد من وجود شخص ما 
يحوضي عملي التفكية: وهذا الشحمو هوا آناء: آنا عي مفكن.. إذن اعتقادي يواجودي 
وبأني أفكرء يبقى بعد تطبيق منهج الشك (ما دمت أفكر بالطبع؛ إذا توقفت عن التفكيرء 
سيصعْب حينئذ التكهن بالنتيجة). هذا هو الأساس اليقيني المطلّق لمعرفتنا بالعالم لدى 
ديكارتء لكنه بالطبع كان يأَمُل في تحقيق ما هو أكثر بكثير من مجرد إثبات وجوده؛ 
ففي النهاية كان ديكارت يأمل في دحض فرضية الشيطان الشرير ذاتهاء وقد ظن أن في 
وسعه تحقيق ذلك عبر إثبات وجود إلِهِ خرّر غير مخادع, إله لن يتركنا حتمًا تحت رحمة 
الشيطان الشرير. (للاطلاع على رحلة ديكارت من «أنا أفكر إذن أنا موجود» إلى إثبات 
وجود الله نوصي بقراءة متمعنة لكتاب «التأملات».) 

يبدى سيناريى «المصفوفة» نسخةٌ محدّثة من فرضية الشيطان الشرير التي اقترحها 
ديكارت؛ فكما جاء على لسان مورفيسء أحد شخصيات الفيلم؛ المصفوفة: «هي عالم 
أسدل آنا عينيك النحميك عن الحقيفة» (الدقيقة #9 الغاثية /10). لكن يدل من الشيطان 
الشريرء يقدم الفيلم ذانًا شريرة وشخصية «المعماري» المبهمة في دور صنَاع المصفوفة. 
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وفي حين لا يقدم ديكارت تفسيرًا لكيفية تمكّن الشيطان الشرير من غرس الأفكار 
الخاكلكة داكلحاق يكين لذا الفرلم ظويقة عطل" لسار »1 أذومى الترفيحة الحاسويية. 
حسب التفسير الديكارتي لسيناريى المصفوفة, لا تختلف النتيجة النهائية عن نتيجة 
فرضية القيطاق الشرين. (المقوفة فى عالم من الوهم. قرس معتقد اه بخاظطقة فى 
أنسان .هنها ياه و |3 كاق التفسين الديكا اق 'صحيكاء يطيخ الوقن السلم الذي وتيف 
اتخاذه جيال الأشياء التي نختبرها داخل المصفوفة موققًا إقصائيًا. قد يعتقد الناس داخل 
المصفوفة أنهم يعملون في ناطحة سحابء ويعتقدون أنهم يستطيعون رؤيتهاء في حين 
أنها غير موجودة. في عالم الواقع لا يوجد ذلك الشيء المصنوع من الصلب والخرسانة 
الذي "يلو فماتية دوو ويُطلق .علية :تاطفة سهان والضفتفان بوجو فى م كيدا لين 
ضوع اعتقاق خاطع يتظرق :هذا عمو هلعفام معتقدات الأقراه داخل ا لصتقوفة كول 
بيئتهم؛ هي معتقدات خاطتة تمامًاء وما يصفونه بأنه موجودء غير موجود يبساطة. إن 
حكمًا يلتزم - عن حق - بقواعد علم الوجود سوف يستبعد سائر الحديث عن ناطحات 
السحاب وما شابه ذلك من حديث. (الإشكالية الفلسفية لدى سكان المصفوفة بالطبع هي 
أن 4 سيل أمامهم لوصول إل سكم ولتزم عن سدق يكوا بعلم الوخوب إل اذا ادرو 
الصفوفة ورهوا إن صتدراء الاق ) 


التفسير الواقعي 


هل التفسير الديكارتي صحيح؟ يغازل صنَاع الفيلم التفسير الديكارتي في عدة أجزاء. 
على سبيل المثال نجد نيى يقول (الدقيقة 4 من الساعة الثانية): «لديّ ذكريات عن حياتي 
(يقصد حياته داخل المصفوفة). لم يحدث أيٍّ منها.» رغم ذلك يعجز الفيلم ذاته عن حسم 
السؤال الذي نطرحه. نحن نبحث عن تفسير فلسفي لما يُحِسّده الفيلم» وليس تفسيرًا 
لما قصد صنَاع الفيلم أن يُجِسّده. لذا دعونا نتأمل تجربة نيى ومعتقداته عبر تسليط 
مزيد من الضوء الفلسفي عليها. قبل أن يتناول نيى الحبة الحمراء ويغادر المصفوفة, 
ذا الستسرات العادية الك كان تعتهعيا وافكدي تخطؤها قبن أن تمتاول اللحمة كان 
يعتقد أنه واقع في مشكلة مع رئيسه في العمل. وكان لديه بالفعل مشكلة مع رئيسه في 
العمل؛ يواجه نيو مشكلات في المصفوفة مع رئيسه في العمل داخل المصفوفة. وهي ليست 
بمشكلة هينة؛ فإذا فصل من وظيفته ولم يعد قادرًا على سد رَمَقهه فلن يهم حينّها كثيرًا 
ما إذا كان تعرّض للفصل من عمله داخل المصفوفة فحسب أو أنه لا يشعر إلا بالجوع 
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داخلها؛ فالجوع داخل المصفوفة شعور جدَّي. إن مفتاح فهم التفكير داخل المصفوفة هو 
تأَمّل مضمون المعتقدات. ما الذي تتمركز حوله معتقدات المرء؟ كيف تكتسب المعتقدات 
مضمونها؟ من أين يأتي هذا المضمون؟ الإجابة الأكثر منطقية عن هذا السؤال الأخير هي 
أى العتتراض تكسي مكلمونها عن البيقة الك كفا دل معها أصبحات الحكقذاه. إذا كان 
نيى قبل تناول الحبة بحسن نية: «هذه ملعقة»» فهو يتحدث عن الملاعق التي تفاعل معها 
ف بتكقه وال يقاول' الإغارة إل الملاعق كارح المضفؤفة: >الأذوات' البداكية الى قد 
تجدها في مديئة زيون.* ملاعق زيون تختلف اختلامًا جذريًا عن ملاعق المصفوفة. ملاعق 
المصفوفة هي نتاج معالجة معلوماتية أجرتها الآلاتء هي مصنوعة من شفرة المصفوفة؛ 
ملاعق زيون مختلفة, فهي مصنوعة من المعين أى الخشب. لم يتفاعل نيى قط قبل أن 
يتناول الحبة مع ملاعق زيون: لم ير واحدة قط أى أمسكها بيده: أى تحَدّث مع أحد 
أمسكها بيده. (على الأقل لم يتحدث إلى أولتك الأشخاص عن الملاعق.) ملاعق زيون ليست 
جزءًا من بيتته؛ لذا فحديثه عن الملاعق لا يشير إليها. عندما تحدّّث نيو قبل أن يتناول 
الحبة عن الملاعق (ليس في معظم الوقت كما نتوقع) كان يتحدث عما يتفاعل معه. وهي 
تمزه الحالة #رلكق | الجفرية ترجا وقول عدوا هو ف الكقلني. ركان يكوه شبدر ةا ها 

معظم المعتقدات داخل المصفوفة يمكن تبريرها عبر هذه الاستراتيجية» التى تتضمن 
تعدو الأفعار والعله واكل الضهوفة: 4 إظان عناضتر ريكة الستفوفة راذا هما إن 
نفهم دلالات الألفاظ داخل المصفوفة فهمًا سليمًاء سرعان ما يتضح أن المعتقدات داخل 
المصفوفة صحيحة عمومًا؛ ومن تَّمَّ يصبح التفسير الديكارتي خاطنًا؛ عالم المصفوفة ليس 
وهمًا؛ أي إنه لا يجعل ساكنيه يعتقدون أنهم يرون شينًا هم لا يرَؤنه أى يجعلهم يَنسبون 
إلى شيء ما خاصيةًٌ ليست من خواصه. والتفكير داخل المصفوفة يكون حول أشياءً 
موجودة, موجودة داخل المصفوفة» وتتمتع بوججبه عام بالخصائص المنسوية لها. إذا قال 
نيى قبل تناول الحبة إن الملعقة مصنوعة من فولاذ لا يصدأء فهي على الأرجح مصنوعة 
من فولاذ لا يصداً؛ فولان المصفوفة الذي لا يصداً (هل يوجد غيره؟!) إن المصفوفة عالم 
افتراضي له نظامه الزّمكاني» وعلم وجود خاص به ينطبع على ما فيه من أشياء وخواص 
وأحداث وعمليات. لا ينبغي لنا اتباع وجهة النظر الإقصائية فيما يتعلق بالمعتقدات داخل 
العوفة ول متيف فاع ونحجة الحو التشكز اليد اق التعامق وسهها: ا فلفيرن ونيا ينا لذلك؟ 

داخل المصفوفة يتحدث نيو عن ملعقة. هو يعتقد إذن بوجود الملاعق (أى بوجود 
ملعقة واحدة على الأقل). لكن ما هذا الشيء الذي يعتقد وجوده؟ يمكن القول مبدثتياء 
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إن يمه الفتوفة ام شق يتلم يمن العلويات امهرد عل جهان الكومسوتر الخاضن 
بالآلات بجانب مجموعة من العمليات المحددة التى تجرى على هذه المعلومة. ملاعق 
المصفوفة هي باختصار حزم من المعلومات. وسو هذا على جميع الأشياء المادية داخل 
المصفوفة. هي أشياءٌ ليست أولية وفقًا لعلم الوجودء بل توجد فحسبٌ كجوانب لشيء أكثر 
أولَية؟ آلا وهى: حرم المعلوقات يتفي 'لذا اقباع هذا الدمج نفسه"ق التعامل .ميم المكان 
داخل المصفوفة. الأشياء المادية داخل المصفوفة توجد في فضاء المصفوفة ثلاثي الأبعاد, 
لكن فضاء المصفوفة ليس أوليًًا من منظور علم الوجودء بل يوجد كهيكل معلوماتيء 
عنصر ينسّق طريقة تفاعل حزم المعلومات مع بعضها. فضاء المصفوفة حقيقيء لكنه 
مجرد جانب آخر من جوانب عمل كمبيوتر الآلات. 

والآن ربما ترغب في الاعتراض زاعمًا أن فضاء المصفوفة ليس «فضاءً» حقيقيًا. 
والسبب في ذلك أنه لا يشغل حيرًا مكانيّاء فهو ليس ممتدًا؛ لذا أليس من المفترض أن نتبع 
وجهة النظر الإقصائية فيما يتعلق بالأشياء المفترض وجودها داخل المصفوفة؟ ردّنا على 
هذا هو أنه ربما كان صحيحًا أن فضاء المصفوفة لا يشبه الفضاء العادي من نواح معينة 
لكنه يتمتع في الواقع ببعض من الخصائص الأساسية للفضاء دون أن يشبهه كلمًا. رغم 
ذلك فضاء المصفوفة لا يزال حقيقيًاء والهيكل المعلوماتي وراءه حقيقي. والمزاعم حول 
الأفياء وانذق: المعقوفة "فضا هوف هن 4 الأقلب كزاعم (مقرقيةة لوذا! السنب 
ينيف لها ]فاع وحية النطن الكتوالية: لا الاقضاضة قرما' تسلو والاقياء واخل فضا 

وماذا عن الأفراد؟ يبدى أنهم موجودون داخل المصفوفة. هل يمكن اختزالهم إلى 
معلومات» وما يتصل بها من معالجات داخل كمبيوتر الآلات؟ بالطبع الإجابة بالنفي. 
داخل المصفوفة» يتألّف الأفراد من أجساد وعقول. أجسادهم تُنتجها الآلات: لكنها لا 
تنتج عقولهم. عقول المصفوفة تعتمد على ما يحدث داخل الدماغ الموجود في الحجّيرة لا 
الدماغ الموجودة في المصفوفة.” لا تستطيع الآلات التحكم فيما سيختاره الناسء: وفيما 
سيشعرون بهء وفيما سيقولونه؛ وفي كيفية تصرّفهم ... إلخ.” ريما كانت وجهة النظر 
الثنائية حول العقل والجسد هى النظرية المناسبة لتفسير حال سكان المصفوفة. إن عقول 
مسكان االسكوقة ل ترككر تق النطام لكات كفسة اللا توموبية احساده ع متفميلة 
وجوديًا عن الأجساد. ورغم ذلك يتفاعل العقل والجسد داخل المصفوفة. أولّا يرسل الجسد 
إلى العقل إشارات حول البيئة التي تحيط به؛ يُطلّق على هذا إحساس جسديء ويتضمن 
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انتقال الإشارات من المصفوفة إلى دماغ الحُجَيْرة عبر القضيب المعدني المدبِّب المنغرس في 
مؤخرة رأس حجسد الحُجّيرة. ثانيًا يُفسّر العقل هذه الإشارات» ويستجيب لها عير إرسال 
إشارات خاصة يه من خلال القضيب المدبب. على سبيل المثال يتلقى العقل من الجسد 
إشارة مفادها «توجد ملعقة في يدي» فيرد بإشارة مفادها «حسناء فلتْقلّب القهوة إذن!» 
ذلك وصف تقريبي للنموذج الأشهّر من الثنائية» الذي يُطلق عليه «الثنائية الديكارتية»؛ 
تكريمًا آخر لرينيه ديكارت» أشهر مناصريه. وفقًا للثنائية الديكارتية» يتألف الفرد من 
عقل وجسد. العقول منفصلة عن الأجساد. لكن العقول والأجساد يتفاعلان مع بعضهما 
بعضًا في كلا الاتجاهين. فتؤثر العقول على الأجسادء وتؤثر الأجساد على العقول. لذاء 
حتى في حالة خطأ التفسير 050 للمصفوفة - الذي يفسر الأشياء والأحداث داخل 
المصفوفة على أنها أوهام - يبدو أن الثنائية الديكارتية على الأقل تنطبق على الأفراد 
داخل المصفوفة. 8 

ما أوردناه بالأعلى هو التفسير الواقعى لسيناريو المصفوفة. حسب هذا التفسير. 
قد تكون معتقدات المصفوفة حقيقية, وهي بالتأكيد حقيقية في معظم الوقت. ولا يمكن 
إتكان أن هه مدا حسم ما يحدث اكل كيوقي الآلات والأدكفة التضلة نيه فقط. 
لكن الكثير جدًا من الأشياء يحدث هناك. المصفوفة حقيقية» وعندما يضع الناس داخل 
المصفوفة نظريات حولٍ وضعهم: ويطورون رؤيةٌ لعلم الوجود في هذا العالم» فإن ذلك 
الخلم الس امقطكا خط كدر تايل هو رون دقسة عن الاقل نجوه سنكن: مخ العالة؛ 
عالم المصفوفة. 
التفسير الأفلاطوني 
يخبر مورفيس نيو أن المصفوفة عالم ادك أمام عينيه ليُعميه عن الحقيقة (الدقيقة 

) هل هو على خطأ؟ ليس بالضبط. ريما لا تُعمي المصفوفة عينّي نيى عن الحقائق 

الغادية: لكنها تُعميه عن حقائق مهمة حقا مثل وجود جسد ثان لهه وكون عالمه قد 
صَمّم على يد معماري برمجي بهدف إخضاع البشر بينما تستغل الآلات أجسادهم الثانية 
كمصدر للطاقة؛ وكون الآلات انتصرت في حريها مع البشرء وكون البشر دمروا الغلاف 
الجوي لكوكب الأرض بهدف منع الآلات من الوصول إلى الطاقة الشمسية» وغير ذلك من 
حقائق. عندما كان نيو عالقًا داخل المصفوفة:. لم يفهم الطبيعة الحقيقية للأشياء. لكنه 
على مدار الفيلم يتحرر من المصفوفة: ويتأنَّى له استيعاب مجموعة من الحقائق المعقدة. 
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هذه المجموعة من الأفكار لها أصل قديم جدًا في الفلسفة؛ فقد روى أفلاطون جزءًا 
كبيرًا من هذه القصة ذاتها في كتابه «الجمهورية». تخيّل أفلاطون كهفًا يحوي مجموعة 
من المساجين المقيدين والمجبورين على النظر إلى الحائط. (رءوسهم مثبتة بحيث لا 
يقدرون على رؤية شيء إلا الحائط.) خلف المساجين تشتعل نار ساطعة:؛ وأمام هذه النار 
يروح ويجيء مجموعة من الحراسء يخفيهم عن عين المساجين خندق. يرفع الحراس 
أشياءً من فوق الخندقء وتلقى تلك الأشياء ظلالًا على الحائط. لا يشاهد المساجين داتمًا 
وأبدًا إلا تلك الظلال على الحاقط. أما الأشياء الحقيقية فهى خلفهمء مخفية للأيد عنهم. 
(لاحظ ها هنا أن أفلاطون اخترع السينما أيضًا في رؤيته تلك.) ويما أن المساجين لم 
يختبروا تلك الأشياء بأنفسهم بل رأُوا ظلالها فحسبٌء فإنهم يعتقدون خطاأً أن الظلال 
هي الواقع. بعد ذلك تخيّل أفلاطون أن سجينًا واحدًا قد تحررء والتفت خلفه؛ ورأى 
النار وشاهد أصل الظلال؛ ومن ثم أدرك أنه حتى هذه اللحظة كان مخطنًا تمامًا في فهم 
طبيعة عالمه. تحسس السجين طريقه خارج الكهف حيث ضوء النهارء واكتشف عظمة 
الشمس الحارقة؛ مصدر الضوء كله؛ فيعود للكهف محاولًا إخبار رفاقه من المساجين 
عو قدافرة يا الدالم اللدتيدي: لكن نظره لم يَعْد متكيفًا مع عالم الكهف وظلاله؛ ولم 
يعْد قادرًا على متابعة تراقص الظلال على الحائط؛ فيبدى كلامه هراء مطلقّاء يدفع بقية 
المساجين إلى نبذه باعتباره أحمق. 

ابتدع أفلاطون استعارة الكهف كي يشرح رحلة الفيلسوف من الجهل بالطبيعة 
الحقة للأشياء إلى معرفة الواقع للق وحن واحد من أعظم المتفائلين في الفلسفة الغربية؛ 
فهى يعتقد أن التطبيق الفلسفي للمتطق في :وسعة تحريرنا من قيود. جهلناء وإرشادتا 
فكوانوم عميق ااه :حقيقي لمديقة بطلفة. زعدقه أثلاطون إندما مو سقيقي هل شمو 
مطلق يُدعى «أشكالا»» وهي أجسام مثالية لا تتغير. وتمثل النماذج الأصلية للأجسام 
العادية. الأجسام العادية ناقصة» ودائمًا في تغير» وهي لا تنفكٌُ تنمى أى تتضاءل أو 
تتلاشى. هي نسخ أدنى مرتبة لما هى حقيقي. أما عالم التجارب العادية فهو لا يختلف 
كثيرًا عن عالم الظلال على حائط الكهف. لا ينكر أفلاطون أن الظلال موجودة, لكنه يُبدي 
ملاحظة فحسبٌُ حول كونها مجرد نُسخ من شيء آخرء وأن المرء لن يفهم طبيعتها على 
الإطلاق حتى يدرك هذه الحقيقة. من منظور أفلاطونء فإن فهمنا المعتاد للعالم ناقص 
بالمثل ونحن عاجزون عن تجاوز هذا الفهم حتى ندرك أن موضوعات أفكارنا اليومية 
ليست سوى نسخ للأشكال. 
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من السهل اكتشاف التناظر بين طرح أفلاطون وسيناريو المصفوفة. داخل المصفوفة, 
الفرد سجين (في حُجَيرة) يتابع ظلالا فوق حائط (قصص افتراضية من ابتكار الكمبيوتر). 
نيى هى السجين المتحررء الذي توصّل في النهاية إلى فهم الحقائق الأكثر خصوصيةٌ عن 
عالم الآلات. بالطبع يوجد بعض الاختلافات. على العكس من عالم الأشكال الأفلاطوني: 
عالم الآلات ليس مثاليّاه بل هو عالم قذر يُرئى له. يُطلق عليه مورفيس «صحرء الواقع» 
(الدقيقة .)4١‏ وعلى العكس من السجين العائد إلى الكهف في قصة أفلاطون والذي يتعدَّر 
هنا وهناك في الظلمة شبه التامة» يعود نيو إلى المصفوفة بقدرات خارقة؛ وهو على أي حال 
لديه مشكلات أكثر إلحاحًا من التحدث إلى مجموعة من الأقراد الغافلين عن الحياة خارج 
المصفوفة. على الرغم من هذه الاختلافات» يُحِسَّد التفسير الأفلاطوني للمصفوفة البنيّة 
الانتائسة والحلاقة ) لحفوفة» كمكسة مدا :العاية "كمالع الصفومة موحوقحناد لكنه 
مجرد نسخة للعالم الحقيقي. هذا هو التفسير الأفلاطوني للمصفوفة؛ وهو لا يتعارض 
مع الزعم الأساسي للتفسير الواقعيء بل في الحقيقة يضيف إليه. يؤكد التفسير الواقعي 
عل بوحول أههاد واخل" للشفوفةه وعن حفيقة الزاعد خولياك يكف القه ها شقان 
المساواة بين الوجود والواقع؛ أي الزعم بأن عالم المصفوفة واقعي مثله مثل عالم زيون؛ 
كلا العاكّين موجودان في النهاية» ونحن لا نصف شينًا بأنه واقع إلا إذا كان موجودًا. 
التفسير الأفلاطوني يقاوم الوقوع في هذا الفخ؛ إن يريط مفهوم الواقع بما هو أكثر من 
000 

إحدى طرق التعبير عن النقطة الأساسية التي يطرحها التفسير الأفلاطوني هي 
كالتالي: العالم خارج المصفوفة «واقعي أكثر» من العالم داخلها. للواقعية تحاف وف 
تختلف عن الوجود. الأشياء إما توجد أو لا توجد. على العكس من ذلك قد تكون الأشياء 
أكثر أو أقل واقعية. الظلال على حائط كهف أفلاطون أقل واقعية من الأجسام التي 
تتكس عكها: للدم ]كل السفوفة أقل واقعية من الملعقة فى منينة يون مانا يديد 
كون أحد الأشياء أكثر واقعية من الآخر؟ في كلَّ من كهف أفلاطون وسيناريو المصفوفة 
تتعلق المسألة بالأصالة. ملعقة زيون هي شيء أكثر أصالة لأن ملعقة المصفوفة هي نسخة 
منها. ملعقة زيون هي الملعقة الأصلية الحقيقية» بينما ملعقة المصفوفة تقليد مزيّف 


إلى حدٌّ ما. يبدو تفسير مستويات الواقعية من منظور الأصالة منطقيًا عند تطبيقه على 
نظرية الأشكال التي وضعها أفلاطون» وينجح كذلك مع سيناريى المصفوفة؛ لكنه لا 
يثير الاهتمام كثيرًا من المنظور الفلسفي إلا إذا اعتنقتٌ نظرية الأشكال أو اعتبرتَ فيلم 
«المصفوفة» فيلمًا وثاكقيًا. 
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هل يوجد سبيل أكثر إثارة للاهتمام من الناحية الفلسفية لتعريف درجات الواقعية 
سبيل يُقدّر قصة كهف أفلاطون وحُجَيْرة نيى حق قذْرهما لكن لا يساوي بين الواقعية 
والأصالة؟ ريما يوجد سبيل كهذا. قد نحاول تعريف درجات الواقعية كالتالي: 


دأ واقعى أكثر من «ب» إذا كانت النظرية التى تفترض دأ تطرح رؤية أدق 
وأكثر اكتمالا للعالم من النظرية التى تفترض «ب». 


إن منظور المصفوفة للأشياء ليس زائقًا بقدر ما هو أجوف. وعلم الوجود لدى فيلسوف 
المصفوفة ليس خاطنًا على نحو جذري بقدر ما هو سطحي. فعناصر علم الوجود الذي 
يطرحه فيلسوف المصفوفة ستكون أقل واقعية عن عناصر علم الوجود الذي يطرحه 
المعماري على سبيل المثال؛ ففيلسوف المصفوفة أقل اتصالًا بالواقع. هو لا يتصل بأجزاء 
أقل من العالم» بل هو أقل اتصالًا بالعالم كله. 

الدرس الأهم الذي علينا تعلمه من التفسير الأفلاطوني لا يرجع بالضرورة إلى 
أفلاطون أو حتى إلى نيو. فكما لاحظناء كان أفلاطون متفائلًا تفاوَل عظيمًا حيال قدرة 
التأمل الفلسفى على تحريرنا من كهف الجهل وكشف الحقيقة المطلقة لنا. أما «ثلاثية 
المصفوفة» فتجعلنا نتوقف ونعيد النظر في ذلك التفاؤل. على أي أساس يمكننا الوثوق 
في أن تلك الحقيقية المطلقة هي شيء في وسعنا معرفته؟ هل أفضل ما أنتجناه من علم 
يمنحنا صورة كاملة ودقيقة لطبيعة الأشياء» أم لا يمنح سوى صورة سطحية وناقصة 
لبعض جوانب العالم؟ (لقد ثبت خطأ نظريات علمية ماضية؛ فلماذا نعتقد أن النظريات 
الحالية ستُسفر عن نتائج أفضل؟ ولماذا نعتقد أن أي نظرية مستقبلية ستحقق نتائج 
أفضل؟) ربما كان العالم أعمق وأكثر غموضًا بكثير مما يبدو ربما يكون الموقف الأكثر 
عقلانية جيال معرفة الحقيقة المطلقة موققًا تشككيًا؛ فنحن لن نعرف أننا نملك هذه 
المعرفة حتى لو كانت لدينا. 

نضيف ها هنا فكرة أخرى إلى هذه الأفكار. إن قدرتنا على ابتداع المفاهيم وصياغة 
النظريات وملاحظة الظواهرء نستمدها من الأداء الوظيفي لأدمغتناء الذي تطور لأداء 
بعض المهام البسيطة للغاية؛ كتتبع من يمثُون لنا بصلة» وتحديد أماكن الطعام» ومعرفة 
من قد نستطيع ممارسة الجنس معهء وغيرها من المهام. هل من المنطقي افتراض 
أن دماغًا تطورت للتعامل مع مشكلات وفرص الرئيسيات الاجتماعية تتمتع بالقدرات 
المناسبة لفهم طبيعة الحقيقة المطلقة؟ ماذا يدفعنا للتفكير في هذا الافتراض؟ إن كوننا 
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عالقين داخل مصفوفة أمر مستحيل تقرييًا. فهل من المنطقي على الإطلاق افتراض أننا 
عالقون في مسرحية تتمحور حَبكتها في المقام الأول حولّنا؟ رغم ذلك ريما نكون بالفعل 
عالقين داخل شيء ماء لا نملك أدنى فكرة عن طبيعته. وطبيعثه لا يمكننا معرفة أي شيء 
عنها على الإطلاق. ريما كان العالم منطقيًاء لكنه لن يبدو منطقيًا لنا أيدًا. كمه غالة 
الأحياء العظيم جيه بي إس هالدان (1410: )١187‏ هذه الفكرة تلخيصًا دقيقًا حقًا حيث 


قال: 


لا شك لدي في أن واقع المستقبل سيكون أكثر إدهاشًا بمراحل من أي شيء 
يمكننى تخيله. لكننى أشك حاليًا في أن الكون ليس أغرب مما نفترض فحسبء 
بل أغرب مما نستطيع افتراضه. 


ع 


اسئلة 


هل يهمك ما إذا كانت تجاربك حقيقية أم لاء وإذا كنت مهتمًا بأمر كهذاء فما 
السبب؟ 

هل توجد «عوالم واقعية» أخرى ربما تكون أفضل من واقعكء لأي عدد من 
الأسباب؟ هل يعتبر اختيار هذا البديل رغم ذلك تصرفًا غير عقلانى؟ 

فنا ق :هذا القصدان» ممتتط اك الإقضسانئة بور الحكة النقم .يندت «الخفدين 
الديكارتي وجهة النظر الإقصائية حيال الأشياء داخل المصفوفةء بينما يتبنى 
التفسير الواقعي وجهة النظر الاختزالية في التعامل معها. ما رأي التفسير 
الأفلاطوني في وجِهِتّي النظر هاتين؟ 

ذكرنا في هذا الفصل أن «مفتاح فهم التفكير داخل المصفوفة هو تأمّل مضمون 
المعتقدات. ما الذي تتمركز حوله معتقدات المرء؟ كيف تكتسب المعتقدات 
مضمونها؟ من أين يأتي هذا المضمون؟» لماذا تُعتبر هذه النقلة في غاية الأهمية؟ 
كيف تثيت أن المعتقدات العادية لدى مواطنى المصفوفة هى معتقدات صحيحة؟ 
ملنقيف أنه صميحة 0:9 الاقتراهاك التى يظيهها التفسير الديكا رقن ونور 
إلى الاستنتاج المعاكس؟ 1 1 

فضاء المصفوفة لا يشبه الفضاء. وأشياء المصفوفة ليست كالأشياء؛ لأنها لا تتمتع 
بخصائص تشبه خصائص الفضاء. ولأنها لا تتمتع بوجودٍ منفصل. عندما يفكر 
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مواطنق اللضفوقة في حمل شيع .ماء ملعقة مكل فهم 'يستتتجوت خطأ أنه شيء. 
هم يعتقدون أنه يوجد في فضاء (في حين أنه لا يوجد). يعتقدون أنه يتمتع 
بخصائص مكانية (لا يتمتع بها). هم يعتقدون أن له وزنًا (ليس له وزنء إنه 
مجرد هيكل معلوماتيء يوجد في أجزاء متنوعة من الكمبيوتر في أوقات مختلفة؛ 
إنه ليس حزمة منفصلة من شرائح السيليكون على سبيل المثال؛ ولذلك لا وزن 
له). إلى أي مدّى تبدى هذه الحجة منطقية؟ ربما يكون التفسير الديكارتي 
للمصفوفة صحيمًا رغم كل شيء؟ 

« في هذا الفصل قارنًا بين طريقتين للزعم القائل بأن للواقعية درجات» فتوجد 
الواقعية الناتجة عن الأصالة, والواقعية المعتمدة على النظرية (حيث يُعتبر الشيء 
أكثر واقعية من شيء آخر إذا كانت النظرية التي تقترحه أدق وأكثر اكتمالا من 
النظرية التي تقترح الشيء الآخر؛ ومن نَم الكأس أقل واقعية من الإلكترون). 
هل يُحِسّد أي من هاتين الرؤيتين صورة مقبولة بديهيًا للكيفية التي يصبح بها 
شيء ما أكثر واقعية من شيء آخر؟ هل للواقعية درجات؟ أم هل الواقعية لا 
تلت :نشد عق الوعوية؟ 

٠‏ مع نهاية الفصلء ألمحنا إلى حُجة تشككية حول الحقيقة النهائية. ما مدى 
معقولية هذه الحُجة؟ (تزعم الحُجة باختصار أنه من غير المحتمل على الإطلاق 
(بل يصل بالتأكيد إلى حد الإعجاز) أن تملك قدراتنا الإدراكية المحدودة التى 
تطيرت كر كا القدرة عن كديفا طبيعة الكقيفة لليف / 1 

« نحن لا نختبر الأشياء ولا ندركها إلا عبر أنظمتنا المعرفية والإدراكية الحسية. لا 
يمكننا قط رؤية الأشياء أو فهمها كما هي «في حد ذاتهاء؛ لذا فالحقيقة المطلقة 
أمر من المستحيل معرفته أو التفكير فيه على نحو غير مشوّه تمامًا. ما صلة هذه 
الشعة بالشخة التشعفية حون الحقيقة الطلقة الى قدمتاها ق :هذا القهس؟ 
أهي حُّجة منطقية؟ 1 
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الفصل الخامس 


العقل هو الأساس: «ذكاء اصطناعي» 
ومشاعر الحب لدى الروبوت 


مقدمة 


ديفيد يبلغ من العمر أحد عشر عاماء يزن ستين رطلًاء ويبلغ طوله أربعة أقدام 

وست بوصات. شعره بني. حب ديفيد حقيقيء لكن ديفيد ليس حقيقيًا. 
كان هذا الشعار الدعائي لفيلم «ذكاء اصطناعي» .)3٠١١(‏ سوف نستخدم نموذج ديفيد 
وان :تحت قلقة الذكاء الاصطناعي. نناقش ها هنا زعمًا طموحًا إلى حدَّ استثنائي 
وهو ما إذا كان ممكنًا (ربما في المستقبل القريب) خلق كائنات ذكية واعية» كائنات لا 
تكتفى بحل المعضلات فحسب بل تدرك ما تقوم بحله ولماذاء كائنات تفهم ما تتحدث 
عنه وتدرك ماهيتهاء كائنات تملك معتقدات ورغبات حقيقية وتشعر بأحاسيس وتشعر 
بمشاعر حقيقية. يتمحور السؤال الفلسفى الرئيسى ها هنا حول فكرة الاحتمالية: هل 
هذا محضل من الأساس 19 :ق :هذا الفمتل لايلفي القيلم الذي ومع عليه اتجتيارنا شرا 
قير عل هذه القحكية عوك عن ذلك أعرك »كافظاتذا الفايفية. وهدف ترضنيع الفزلة 
والاحتمالية التي يُجِسّدها. السؤال المحوري هو ما إذا كانت المخلوقات التي تتمتع بذكاء 
اصطناعي لديها حياة داخلية» والسبب الرئيسي الذي يعوق أفلامًا مثل «ذكاء اصطناعي» 
عن هيا مكنا ,سما" ق محاظقة التحاءة عق :هذل السؤال:هى أنه مق التهل عفدا مل كلت 
الأفلام التهرب من السؤال. غالبًا ما تعج أفلام الخيال العلمي بروبوتات واعيةء لكن هذا 
ل يطاقن فل النخابة هو سؤال وقطاق نينا ]ذا كان 'ذللهمبككا عقا الأكلم 3 ترخيج اذا 
الحياة الداخلية لشخصياتهاء سواء البشر أو الرويوتات» بل تتركنا لاستنتاج هذه الحياة 


السينما والفلسفة 


الداخلية» وهي في ذلك لا تختلف كثيرًا عما يحدث في الحياة العادية.” عندما يقدم لنا أحد 
الأفلام شخصية 56 لآداء دور رويوت واع ضمن أحداث الفيلم» لايد أن نستنتج كونه 
والعنا نو بطروئقة. رفم لعن الدى بسذاء الأقلام "طرق كقارف لضماة توملع إل هذا 
الاسدتاج دون الشرهيق تاقفن حول :ها ذا كان الروؤييةة ب نذا يدف ]له ”هدو ديل 
إلى عزو الوعي إلى الروبوت ما دام سلوكه يبدو ذكيًا وصريحًا وذا معنّى وما دام الرويوت 
يُعامل في الفيلم كما لى كان واعيًا (على سبيل المثال الروبوت هال في فيلم :5001١‏ 
ملحمة الفضاء» :7٠١١(‏ سبايس أوديسي) (1174١))؛‏ ومن ثم ننقاد بسهولة إلى تبني ما 
يُطلق عليه الفيلسوف دانيال دانيت )١1184(‏ «الموقف القصدي» حيال تلك التجسيدات. 
يسهّل صناع الأفلام هذه الهمة عبر إعطاء الروبوت شكلًا بشريًا (مثل الروبوت سوني 
قفبلك :آنا (وؤفكه: (أع زويوث )109047 ويحطوكها 'ق عاب السؤولة جنا ردنا 
يُسندون دور الروبوت إلى شخص حقيقي (مثل روبن وليامز في فيلم «رجل المائتّي سنة» 
(بايسينتينيال مان) (1145)). وفي «ذكاء اصطناعي» تمكن سبيلبيرج من تحقيق التأثير 
الذي أراده عبر إسناد دور الرويوت الصبي إلى صبي حقيقي وهو هالي جويل أوزمنت 
(حقًا قد ولّت أيام الروبوت المعدني أرتى دي تو في فيلم «حرب النجوم»). 

يقدم الفيلم شخصية ديفيد في دور روبوت واع تمامّاء ويعلن عن هذا بوضوح؛ إذ 
تُصرّح شخصية البروفيسور هوبي في بداية الفيلم (الدقيقة 1) أن ديفيد هى نوع جديد 
من الرويوتات» نوع مصمم بحيث يتمتع بحياة داخلية؛ أي إنه يشعر ويتخيل ويّتوق 
ويحلم. هل كان هوبي محقا في وصفه للروبوت؟ هذا هو السؤّال الذي سننشغل به على 
مدار هذا الفصل. لا «يبدو» ديفيد واعيّا فحسبء بل يتمتع بوعي عميق ومتكامل؛ فلا 
يبدى مستوعبًا لما يحيط به فقط؛ بل يجاهد لإرضاء رغباته. ويشعر بمشاعر على ما يبدو. 
يبدى أنه يشعر بحب الصبي لأمه (ليست أمه الحقيقية بالطبع بل مونيكا؛ الشخصية 
التي يعتبرها أمه). ينطلق ديفيد في مَسعاهُ للتحول إلى صبي حقيقي (أي صبي عضوي 
لا آلي) من أجل أن يستعيد حب مونيكا. ويخبرنا الشعار الدعائي أن حبه حقيقيء لكن 
كيف يتأنّى هذا؟ ما الذي يحتاجه الحب كي يصبح حقيقيًا؟ قبل أن نشق طريقنا عبر 
فلسفة الذكاء الاصطناعيء تفزوبينا التؤفقت لحكل ,وتاخل بهذا الشؤانه ما الذي يول 
الحب حبًا حقيقيًا؟ تعتمد الإجابة بالطبع على ما نعنيه بالحب. 

لا يحب الطفل والديه مثلما قد يحب شخصٌ ناضج شخصًا آخر ناضحّاء أى مثلما 
قد يحب شخص ناضج طفلًا (على الرغم من أن التشابه بين الحالتين جدير بالملاحظة). 


كه 


ا 


العقل هو الأساس: «ذكاء اصطناعي» 4 


حب الطفل هو شكل من الاعتماد العاطفي في المقام الأول - شكل خاص مفعم بالحيوية 
كنه ف الدهاية يطل شكل من الاعكنان يتالف حي ديفيد من ميل إل إيداةالعاطفة مرانًا 
وتكرارًاء إلى جانب نوع من الحاجة الْلحّة الحاجة إلى عاطفة مونيكا وقريها واهتمامها 
وقبولها وحضورها. لا يحتاج ديفيد أن ترعاه مونيكا بطريقة عملية (فهو روبوت» وهي 
ليست مسئولة عن صيانته). رغم ذلك هو يحتاج أن «تهتم» به. لا يحتاج ديفيد أن تكون 
مونيكا سعيدة فقطء بل يحتاج أن تكون سعيدة معه؛ أي راضية عنه وسعيدة في صحبته 
أيضًا. في بلاد الإغريق قديمّاء ميّز الفلاسفة بين ثلاثة أنواع من الحب: الحب الشهواني: 
والمحبة» والألفة. يعتمد الحب الشهواني - وهو عادةٌ وإن لم يكن بالضرورة: الحب 
الشّبقي أى الجنسي - على رغبة وحاجة عاطفية (الحاجة العاطفية هي رغبة قد تؤدي 
حال عدم إرضائها إلى ضرر عاطفي كبير). أما المحبة الخالصة فهي نوع من الحب اده 
من الأغراضء الحب الذي يمنح المتلقي قيمة بدلا من أن يستمد منه قيمة» ونموذجه هو 
الحب الذي يُقال أحيانًا إن الله يشعر به تجاه البشرء وريما المخلوقات جميعهاء أو حب 
الوالدين لطفلهما. وعلى النقيض تأتي الألفة. وهي مزيج من النوعين. عمليًًا هي نوع 
عن لألقطة سف من الكنواقةة. :رودن" لامتكا والتحتواء اللذرق: تكذوما اموه لفن قاقد 
في ضوء هذا التصنيف الثلاثي» يبدو أن حب الطفل لوالديه شكل من الحب الشهواني 
وحب ديفيد لمونيكا يُجِسّد نموذجًا معبرًا عن ذلك. في هذا الصدد يبدو حب ديفيد لأمه 
لا يختلف كثيرًا عما تتوقع من أي طفل طبيعي في الحادية عشرة من عمره. هو حنون 
وأناني ومتمركز حول ذاته وضعيف وحساس. 

ربما يبدو حب ديفيد لمونيكا أشبه كثيرًا بحب الطفل؛ لكن هل يحبها حهًا؟ يمنعنا 
سببان من الإجابة عن هذا السؤال بنعم. الأول أمر ذكرناه بالفعل؛ وهو أن ديفيد رويوت» 
ليس إنسانًا من لحم ودم؛ هو إنسان آلي أو «ميكا» كما يطلقون عليه في الفيلم. هل يُعتبر 
حب الإنسان الآلي تجربة عاطفية من الأساس؟ ربما كان حبه مجموعة من السلوكيات 
التوقجة الفي : تحلكي مباوك للضي ليدن :الادريها هو افلى وتيا اله كق1] هن القاكية 
الظاهرية يدها لا جحوى ق.ؤاظنة سوع. زا ل رزيها كان الأمى عذلكف الكوجيو حل شدي 
آخر يدفعنا إلى الشك في حقيقة أو أصالة حب ديفيد لمونيكا؛ لقد صّمم ديفيد خصوصًا 
كي يتعلق عاطفيًا برمز أبوي. هل الحب الذي زرعه المصمّم داخله هو حب حقيقي؟ هل 
هى حب «أصيل»؟ لقد صّمم ديفيد كي يحبء بطريقته الطفولية بالغة الحدة» الشخص 
الذي يطبع بصمته عليه أولًا. يقتضي نظام البصمة ترديدَ قائمة من كلمات مفتاحية 


١٠١١ 
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بالترتيب مع لمس جسد ديفيد عند نقاط معينة. وهي عملية محددة سلقًا إلى حدَّ كبير 
وآلية. رغم ذلك فإن مشهد طبع البصمة (الذي يبدأ في الدقيقة ١؟,‏ الثانية 4؛ من الفيلم) 
مشهد رائع حقا بفضل أداء أوزمنت البارع والبعيد عن المبالغة. قبل طبع البصمة؛ يؤدي 
أوزمنت دور ديفيد أداءً متصلبًا للغاية؛ إذ يجلس جامدًا بينما تعلو وجهه ابتسامة ثابتة 
أشبه بابتسامة معتوه. يبدو وجه ديفيد عادةً إما جامدًا أو مشومًا نتيجة لتعبير مُبالّْ 
فيه (كما هي الحال في مشهد الضحك في الدقيقة 15 الثانية 6٠‏ من الفيلم). لكن 
مشهد طبع البصمة كَلين ملامح ديفيد وتبدى نظرته أكثر طبيعية؛ ويكتسب التعبير على 
وجهه سَمنًا أكثر بشرية. إن عملية طبع البصمة تُحول الروبوت إلى شيء أشبه كذيرا 
بالإنسان. لكنها رغم ذلك ليست سوى عملية مثبتة داخله مسبقا. هي ليست تجرية اختار 
تكن خضي أ قينا دك لف «السان العلبيي للكهو ةب لاسن عدلية عو اضيا 
بطريقة محددة جدًا. هل يعني هذا أن اركباظ ديفيد العاطفي 5-1 ارتباط مصطنّع 
ومزيّف؟ 

من الصعب تحديد مفهوم التجربة العاطفية «الأصيلة» بدقة» لكنه على ما يبدو 
يرتبط جزئيًا بالسبب وراء التجربة العاطفية. على سبيل المثال: إذا جعلنا شخصًا ما 
سعيدًا عبر حقنه ب «عقار السعادة», فإن سعادته لن تيدو سعادة أصيلة؛ فهي .لم تحدت 
على النحو الصحيح إذا جاز القول. وقنا:ذز فم أن ذلك الشتهدي لمن شعزة مايل 
فى واقع كحت تاك العتان فكيي ف تكالة ديقيدء كه أن جيه إونيها نانع عن كنيت 
غريب؛ آلا وهو عملية طبع البصمة المصممة لغرض محدد. ديفيد مُصمم كي يشعر 
تالتص فقوو تفميل بركامج النظيمة: آلآ وكبية :ذلك حقتة وترعقار الحب»؟ لكن من :تاحية 
أخرى قد تكون فكرة أصالة حب الطفل لوالديه في حد ذاتها فكرة غير مناسبة. أليس 
نظام البصمة لدى ديفيد هوء من نواح عديدةء نسخةٌ مُبالَعْ فيها من المصدر الذي ينبع 
منه حب أي طفل؟ يُشْكّل الأطفال ارتباطًا عاطفيًا بآبائهم» ويُكوّنون اعتمادًا عليهم, وهو 
سلوك يرجع في جزء منه على الأقل إلى الجينات. إذا اعتبرنا حب ديفيد غير أصيل لأنه 
مثيّت مسبقاء فربما يصبح حب أي طفل لأمه غير أصيل كذلك لنفس السبب. نحن لا 
ننزع إلى الشك في حقيقة أو أصالة حب الطفل لوالديه؛ لذا ريما لا ينبغي لنا التشكك في 
حب ديفيد لأن أصله يرجع إلى المصمم. ١‏ 

إذا كان حب ديفيد غير حقيقيء فإن هذا لا يرجع إلى كونه مستمدًا من برنامج 
البصمة المثبّت مسبقًاء بل يرجع لكون ديفيد روبونًا. ديفيد هى جهاز آلي؛ وربما تكون 
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الأجهزة الآلية في الواقع مجرد مجموعة من الآلات الحاسوبية المعقدة. ربما هي عاجزة 
حنا فخ فهم أي شي أو الشعون :باع شه يطوع هذا الدهم اعتراضين أسباسيين؟ الأول 
يعَيف توعا من القصوى. الإدزاكي إلى الآلاك الحاسونية» فوظيفكها تقفصر على المعامل 
كنال كاه وال رسو جو عائجة /لمزويا نت مسو ب ولد ف رنككيا 1ب ]و انها تقول 
أى تفعله. أما الاعتراض الثاني فينسب لها قصورًا عاطفيًا: الآلات الحاسوبية عاجزة عن 
الشعور بأي شيء», ريما تستطيع تنفيذ برامج عاطفية» فتتصرف كما لى كانت سعيدة أو 
مقتطونة كد م كلها جامدة ‏ تقاكاء ولا فين بان ريه يا مدي امتطقية بمدية 
الاتراضي 86 ها الأساس الذي ندعميها :سوق ,نتوج إل يدا دن نم ماوت الفلييفة: 
سعيًا للإجابة عن تلك الأسئلة: وهما: فلسفة الذكاء الاصطناعي وفلسفة العقل. 


هل في وسع الروبوت فهم أي شيء؟ 


الذكاء الاصطناعي هو علمٌ (وفنٌ) صناعة آلات قادرة على أداء عمليات ذكية حمًا. تستطيع 
أنظمة الذكاء الاصطناعي هزيمة أفضل لاعبي الشطرنج في العالم» والفوز في برنامج 
المسابقات التليفزيوني «المحك!» (جيبردي)» والمساعدة على تصميم جسر كيلا ينهار حال 
ازقطاة شاحكئة باحس الأعمدة التي ترفعه .وتاللف موسيقي قرو لكك إلى بح فل 
زوق تفشن"الكسان تكو نخيذة أحما): أنطة الذكاء الاصطناعي التى تُدعى رويوتات 
الدردشة في وسعها إجراء محادثة معك. لا يمكن إنكار أن لهذه التكولههيا عيونية 
والمحادثات التي تجريها رويبوتات الدردشة قد تكون غريبية ة حقا: فيما يلي نموذج لمحادثة 
بين إنسان وروبوت دردشة؛ لن تلقى صعوية كبيرة في تمييز الإنسان عن نظام الذكاء 
الاصطناعي. 


جورج: مرحبًاء اسمي جورج وأنا إنسان. 

جون: مرحيًا أنا جون. 

جورج: من أي يلد أنت؟ 

جون: أنا أعيش على جزيرة مارثاز فينيارد. 

جورج: سوف أذهب إلى المريخ» وسوف أحطم وجهك بمضرب البيسبول! 
جون: حسنًا ... هذا رد وقح بعض الثيء. 

جورج: أنا لست متثقويًا 
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جون: لست مثقويًا؟ تقصد مثقابًا أو ما شابه؟ مثقاب الحّفر؟ 
جورج: وحن للدي 

جون: حسناء من أي بلد أنت؟ وكم عمرك؟ ... إلخ. 

جورج: عمري 65 

جون: وهل تقيم ...؟ 

جورج: لاء أنا أعيش في هولندا. 

جون: في أي جزء منها؟ المدينة أم الريف؟ هل تزرع الأزهار أيضًا؟ 
جورج: أزرع الكثير من الأزهار. وسوف أزرع طماطم قرييًا. 
جون: لقد تأخرت قليلًا على موسم زراعة الطماطم. 

جورج: لاء حيوان قليل. 

جون: حسناء فلنكتفٍ بهذا الحديث الآن. سوف أذهب للتحدث مع روبوت آخر. 
جورج: حسنًا إذن» شكرًا على مشاركة فرشاة شعرك معي. 

جون: ماذا تقصد؟ كيف شاركتك فرشاة شعري؟ 

جورة: جيد. 

جون: جيد؟ 

جورج: نعم. 

جون: يا لها من محادثة عميقة! 

جورج: بل وأسوأ من ذلك» لقد تبرعت بها إلى جمعية خيرية. 


كان ذلك نص محادثة أجريت كجزء من مسابقة جائزة لوبنر عام ٠١٠6‏ لروبوتات 
الدردشة.* وقد فاز جورج بها (بالطبع جورج هو البرنامج الحاسوبيء: وليس جون). 
وهو نسخة من برنامج ممتاز وفعال لروبوتات الدردشة يُدعى «جابرواكي». 

كفك السابقة أمهارة الجادقة ع عت كيل شينكة مما تعره اسم راحم رافيؤونه؛ 
حيث يوضع الإنسان في مواجهة الآلة. في هذا الاختبار يُجري أحد الأفراد حديئًا مع إنسان 
ومع آلة حول أي موضوع يختاره؛ ويهدف الاختبار إلى اكتشاف أي من الطرّفين اللدّين 
تحدث معهما هو الآلة ومّن هو الإنسان. إذا لم يستطع الفرد معرفة الفرق بينهماء تُعتبر 
الآلة ذكية حقًا. تُطبّق مسابقة جائزة لوبنر نسخة محدودة من اختبار تيورنج (حيث 
المحادثات أقصر كثيرًا من تلك التى يتضمنها الاختبار الكامل). عجز جورج بالطبع 
عو اعقاة مده الشتفة البعوودة من الحقفا ر) الكو أداءهة تقذ ى عل الترامم اللخرى فى 
المسابقة. 
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ابتكر ألان تيورنج (11955-1415). عالم الرياضيات العظيم ومؤسس علم 
الكمبيوترء اختبار تيورنج عام .١45٠‏ اعتقد تيورنج أن الكفاءة التحاورية هي اختبانٌ 
كافٍ لتحديد برنامج الذكاء الاصطناعي الناجح. لم يزعم أن كل آلة ذكية لا بد أن تكون 
قار كن إنخراء نساوكة حيزة ع فهناك أومه أخرح كثير# القكي وا لذ عاضيت لكنه رع 
أن ن أي آلة تستطيع أن توهمنا بأننا نتحدث مع إنسان لا بد أن تكون آلة ذكية. إن الذكاء 
التحاوري نوعٌ يحتاج لتلبية الكثير من المتطلبا ت؛ إذ يستلزم وجود قاعدة بيانات ضخمة 
من المعرفة السابقة» وقدرة على بحث هذه البيانات بسرعة الضوء. إلى جانب إتقان ضليع 
للغة البشر. علاوة على ذلك: هو يتطلب قدرة على متابعة الحديث عندما تتغير الموضوعات 
فجأة, والاحتفاظ بالمعلومات ذات الصلة (المعلومات ذات الصلة فحسب) طوال المحادثة, 
وإعداد ردود مناسبة ووثيقة الصلة بالموضوع وغيرها من المتطلبات. لم تستطع أي آلة 
حتى الآن الاقتراب من اجتياز اختبار تيورنج. إلا أن روبوتات الدردشة تتحسن كلّ عام.” 
في فيلم سبيلبيرج» اجتياز اختبار تيورنج أمر في غاية السهولة. فحتى دمية الدب 
الخاصة بديفيد في وسعها اجتياز اختبار تيورنج. لكن ما الذي يقيسه اختبار تيورنج 
تحديدًا؟ هى يقيس مستوى الكفاءة التحاورية؛ أي «السلوك» التحاوري. إنه لا يختبر 
الفهم التحاوري بالضرورة. لقد تمكّن جورج من إجراء نسخة طبق الأصل مما نُطلق 
عليه محادثة (وإن الا م ب لحي درن حول ل)» لكن لا يمكن زعم أنه 
يفهم ما يتحدث عنه. فجورج د كم العواعد. لبس إلا هو وحكة وو الكلما شه لكا جود 
المنانات لكنة لابكهرفنها الذي يفي إليه أي من المدخلات, ويُعَدّ ردودًاء لكنه لا يعرف 
معناها. هل كان هذا سيتغير لى أصبح جورج» أو أحد أحفاده من رويوتات الدردشة: 
باوكا حنا في إعداد إجابات تجتاز اختبار تيورنج؟ من الصعب الإجابة عن سؤال كهذا. 
لقد ابتكر الفيلسوف الأمريكي جون سيرل تجربة افتراضية شهيرة جدًا تهدف إلى حل 
هذه السألة» يطلق ليها تجرية الغرقة الصوية (ننول 4/1522 


الغرفة الصينية 


تخيّل أنك استيقظت من نوم ناتج عن تأثير مخدّر لتجد نفسك في غرفة. تحتوي الغرفة 
على خزانة ملفات عملاقة» وسلّة مليكة بقوالب على شكل رموز غريبة» وطاولة وأقلام 
رصاص وورقة. وملف يحمل عنوان «تعليمات السيد». يوجد بالغرفة كذلك فتحتان 
لإدخال الأشياء وإخراجها من الغرفة. مكتوب فوق إحداهما «مُدخَلات» وفوق الأخرى 
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«مُخرّجات». تنزلق قوالب عبر فتحة المدخلات الواحدة تلو الأخرى: وهي في الظاهر أشبه 
برموز. في الوقع تشبه إلى حدَّ ما الرموز الموجودة في السلة» وتبدو مثل شخبطات عشوائية 
(على حد وصف سيرل). بل هي فعليًا تشبه إلى حدّ كبير حروف اللغة الصينية» وهي لغة 
سنفترض أنك لا تستطيع قراءتها. ما المطلوب منك فعله بهذه الرموز؟ ستلجأء بعدما 
تصيح طليًا للمساعدة دون جدوىء إلى الحل البديهي؛ ألا وهو مراجعة ملف «تعليمات 
السيد». ستخبرك التعليمات بما عليك البدء بفعله, وهي لحسن الحظ مكتوبة بالإنجليزية. 
وعليه يتضح أن مَهمتك هي تسجيل ترتيب وصول الرموز إلى الغرفة» ثم البحث عنها 
يتفسن الترثيب: ق فهرست خراتة اللقات..يعقي ,ذلك محموعات إضنافية مخ التخليمات: 
وهي تعليمات معقّدة تعقيدًا رهيبًاء لكنها مُصاغة بلغة إنجليزية جيدة ومحددة للغاية, 
وتوضح لك ما عليك فعله بالضبطء وترتيب فعله. يخبرك البند الآخير من التعليمات بأن 
تختار رمزًا محددًا من السلة الموجودة بالغرفة» ثم تدفعه عير فتحة المخرجات. وهكذا 
تتبع التعليمات يومًا بعد يوم؛ بل وتصبح بارعًا في اتباعها. 

تلك هي غرفة سيرل الصينية (غيّرنا بعض التفاصيل الفرعية تيسيرًا للعرض). 
لقد تخيّل الكمبيوتر من الداخل. في هذه الغرفة» يتبع الفرد عمليةٌ حاسويية لمعالجة 
الرموزء وذلك هو جُلَّ ما تفعله أجهزة الكمبيوتر على حد قول سيرل. ذلك حقا هو كل 
ما «تستطيع» فعله. تشبه الغرفة الصينية برنامج دردشة آليّا فائق القدراتء خبيرًا في 
إخراء معادكات باللقة الصرتية؛ تمذل الرمزة الناخلة أسكلة الحاون وتعليقاته فق حية 
تمثل الرموز المخرجة إجابات الغرفة الصينية. بالطبع تُجرى العملية كلها بإيقاع في غاية 
البطء. لكن بصرف النظر عن ذلكء ينبهر متحدثوى الصينية البارعون بالمهارات التحاورية 
للغرفة الصينية. هم يطرحون الأسئلة ويُبدون الملاحظات بينما تولّد أنت الإجابات داخل 
الغرفة. وهكذا تجتاز الغرفة الصينية اختبار تيورنجء أو كانت لتجتازه لى لم تُضيّع كل 
شيء بسبب بطتك الشديد. لكن سيرل لا يعتقد أن المشكلة تكمن في السرعة إطلاقاء بل 
ما يهم ملاحظته هو أنك ستظل داخل الغرفة عاجرًا عن فهم كلمة واحدة من المحادثات 
حتى لو اجتازت الغرفة الصينية اختبار تيورنج باللغة الصينية. أنت لا تعرف عما تدور 
ولا تدرك معناهاء ومع ذلك تؤدي جميع العمليات التي يؤديها الكمبيوتر؛ أي تتعرف 
على الرموز عبر شكلهاء وتتبع التعليمات الخاصة بكيفية التعامل معها. وهذا هى ما 
يفعله الكمبيوتر تحديدًا. وعليه. إذا كنت لا تفهم محادثة الغرفة الصينية» فليس بوسع 
أي كمبيوتر إذن فهم محادثة. ويالطبع سيفهم الكمبيوتر أقل مما تفهمه؛, فأنت على 
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الأقل تفهم التعليمات بما إنها مكتوية بالإنجليزية وتتبعها عن قصد وتأمّل في حين يتبع 
الكمبيوتر التعليمات المعطاة له على نحو آلِيّ أعمى» دون أي فهم على الإطلاق. 

ابتكر سيرل تجرية الغرفة الصينية سعيًا لطرح تسوية حاسمة ونهائية لمسألة 
الذكاء الصناعي. واستنتج أنه ربما تستطيع أنظمة الذكاء الاصطناعي «محاكاة» الأفكار 
والمحادثات البشرية لكنها عاجزة عن «التفكير» أى «فهم» هذه المحادثات. بالطبع؛ لا تحل 
تجربة سيرل الافتراضية المسألة بأي حال؛ فالفلاسفة ليسوا سهلي الإقناع لهذه الدرجة.؟ 
ومن تم ظهرت ردود لا حصر لها على حُجة سيرل؛ * سنستعرض سريعًا ثلاثة منها؛ وهي 
«رد الرويوت» و«رد النظام» بالإضافة إلى ما سنطلق عليه «رد النظامين» (الرد الأخير في 
الواقع هى رد على رد لكن لا داعي للفزع؛ لن تجده عصيًا على الفهم). 


رد الروبوت 


هذا الرد على حُجة سيرل هو في الحقيقة نوع من التسليم المخادع بها؛ فنحن تُسلَّم 
بأن الغرفة الصينية لا تفهم شيئًا لكن نزعم أن اللوم في ذلك لا يرجع إلى مجرد كونها 
تُشغْل برنامجًا حاسوبيًاء بل يرجع إلى أن البرنامج قابع فحسب داخل الغرفة. إن الغرفة 
الصينية التي يتخيّلها سيرل لا تملك ما يُكافئ الرَّجِلَّين واليدّين والعينّين والأذنين؛ فإذا 
طرق أحدهم بابها فلن تتمكن من معرفة هويّته. وعليها الاعتماد على رموز غامضة 
فصل الذها غيل همه المدشاكك., كن تقل مده الزدرة مدلومناض حول المتخصن الواقت 
عند الباب. لكن الغرفة الصينية لا تتفاعل مباشرةً مع هذا الشخص؛ هي منعزلة عن 
مرقنيا: مله القول» إل بل للصوكية سمه روي نان روما( كا ها تتفم امكل كاله لو 
كانت كذلك. في فيلم بيلد سبيلبيرج» يتجلى فهم ديفيد وذكاؤه في الأساس من خلال تفاغله 
مع بيئته وتصرّفاته اليومية؛ إلى جانب تنفيذه لخططه واستراتيجيته الطويلة الأمد كما 
في محاولته تحقيقٌ حلمه بالتحؤل إلى صبيّ حقيقي. إن قدرة ديفيد على إجراء المحادثات 
تير الإعجاب, لكننا واثقون على ما يبدى في أنه يعرف ما يتحدث عنه نظرًا للطريقة التي 
تافل يها مع بيتنة: هن متاك وورمق أن افيد يكوك مركا حكن ظمة «قدس» اسه 
دُميته) لأنه يستطيع مُناداته ثم مطاردته وحمُّله. 

إذن» رجوعًا إلى قصة سيرلء دعونا نتخيل غرفة صينية داخل رويوت. تخيّل أنك 
محشور في مركز التحكم داخله حيث تؤدي جميع العمليات الحاسوبية اللازمة لعمل 
الروبوت. بما أن الروبوت يتفاعل مع بيتته؛ فقد يستطيع فهم الأفكار المتعلقة بتلك البيئة: 


١ا/‎ 


السينما والفلسفة 


وربما يتمكن من معرفة هُوية الواقف عند الباب لأنه قادر على رؤيته؛ إذن تكمن مشكلة 
تجربة سيرل الافتراضية في أن الغرفة الصينية الأصلية ليست مُجهّزة على النحى الذي 
يُمَكّنها من فهم الأشياء فهمًا حقيقيًا. يتطلب الفهم من المرء تفاعلًا سببيًا مع بيئته, 
في حين لا يُتاح للغرفة الصينية سوى تفاعلٍ لفظيّ مع متحدثي اللغة الصينية الذين 
يُلقمونها ملاحظاتٍ تحاوريةٌ مكتوبة. تفتقد الغرفةٌ الصينية الخلفيةٌ التفاعلية السببية 
اللازمة لفهم أي من تلك الملاحظات. ذلك رد الروبوت على حجة سيرل؛ وهو رد له بععض 
المزايا؛ ففي النهاية ديفيد ليس غرفة صينية» وقد يستطيع فهم ما يحدث له لأنه روبوت 
وليتن برحامق لترنافلة [لنا: 

لكنَّ لدى سيرل ردًّا مقنعًا على ذلك؛ فلنفترض أننا حوّلنا الغرفة الصينية إلى روبوت: 
ثم وضعناك داخل مركز التحكم؛ وبذلك نكون وهبنا روبوت الغرفة الصينية هذا مَلّكة 
الإدراك؛ إن يصبح قادرًا على أن يرى ويسمع ويلمس ما يحيط به. لكن هذا لا يعنى 
أنك - الشخص القابع بداخله - تستطيع ذلك يشاك وتقيت كابير بهن الوويوكة من 
الخارج كي تنقل لك في غرفة التحكم صورًا للعالم الخارجي لن يحل المشكلة؛ فماذا 
شان "فده طلم الصمزر 4 تحق 4 قدرة العالم: لن: مخضا "ضكر التحص لك 
داخل رأسنا يشاهد التليفزيون» وينطبق ذلك على الروبوت» وعلى روبوت الغرفة الصينية 
كذلك.” ستدخل الصور غرفة التحكم كمعلوماتء وهذه المعلومات لا بد أن تُقدَّم في صورة 
تتيح لك اتباع القواعد التى توضح لك ما عليك فعله بهاء وهنا تكمن المشكلة؛ إذا دخلّت 
اللعلومات الحرقة بيه الطويقة, هلا يوتهد ما يعن انك معلخطيم فك قفر دياة فريها 
تبدى لك أشبه بالمزيد من الشخبطات العشوائية غير المفسّرة وحسب. لن يمنعك ذلك من 
تمييز الأنواع المختلفة من الشخبطات؛ فلديك القدرة على تحديد الشكل المميز لكل نوع 
من الشخبطات والتعرف عليه مجددًا كلما ظهرء ويمكنك فعل ذلك دون معرفة ما ترمرٌ 
إليه هذه الشخبطات. يُطلق الفلاسفة على هذا النوع من التركيب المعلوماتي اسم «تركيب 
نحوي». يشير سيرل إلى أن المعلومات ستصل إلى مركز تحكم داخل الروبوت في شكل 
تراكيب نحوية غير مفسّرة. وبفضل القواعد المحفوظة في خزانة الملفات» يعرف الجالس 
في غرفة التحكم ما عليه فعله بالمعلومات ذات التركيب النحويء لكنه لن يعرف كيف 
يفسر هذا التركيب. بعبارة أخرى: لن يعرف معنى أيٌٍّ من تلك التراكيب. ويهذه الطريقة: 
يمكننا بسهولة تخيّل (حسنًاء يمكننا أن نتخيل) روبوت غرفة صينية يقوم بمهامه الآلية 
بينما تجلس أنت في غرفة التحكم لأجل العمل على تيسير تلك المهام» وتظل مع ذلك لا 
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يبدو سيرل محقا؛ تحويل الغرفة الصينية إلى روبوت يحوي غرفة صينية لن يتيح 
لنا تفنيد حجته. بالطبع قد تساعدنا الفكرة الأصلية رغم ذلك على تفنيدها؛ فالفكرة 
القائلة بن التفاعل البيئي لا غنى عنه إذا أردنا لنظام ذكاء اصطناعي اكتساب الفهم؛ هي 
فكرة منطقية للغاية. والزعم الذي نطرحه ها هناء نيابةٌ عن سيرل» هو أن مجرد إضافة 
وظائف الروبوت إلى الغرفة الصينية لن يتيح للجالس في غرفة التحكم فهم ما يفعله 
الروبوت. إذا كانت خجة الغرفة الصينية الأصلية صحيحة؛ فإن حجة رويوت الغرفة 
الصينية ستكون صحيحة كذلك. 


2 


رد النظام 


لن يّفيّ رد الروبوت بالغرضء لكن يوجد رد أفضل في المتناول؛ تخيّل أنك عالق داخل 
الغرفة الصينية (أو في مركز التحكم الخاص بروبوت الغرفة الصينية)» عاجز عن فهم 
ما يفعله النظام كله. وهو أمر لا يستدعي الدهشة؛ فأنت لست الغرفة الصينية ذاتهاء بل 
أنت البرنامج الذي ينقد أوامو القطاء: بعبارة أخرى: أنت من يتولى المهام الروتينية ويتبع 
التعليمات دون تفكير. وتشبه في ذلك وحدة المعالجة المركزية داخل جهاز الكمبيوتر 
العادي. يتكون جهاز الكمبيوتر من أجزاء أخرى كثيرة بجانب وحدة المعالجة المركزية؛ 
يحتوي النظام بأكمله على قرص ضَلْبء وذاكرة عشوائية» وذاكرة مؤقتة» وبطاقة عرض 
مرئيء ونظام تشغيلء وبرامج تشغيلء ووحدات طرّفية من شتى الأنواع ... إلخ. إذا كنت 
تلعب دور وحدة المعالجة المركزية الخاصة بالغرفة الصينيةء فأنت إذن لست الغرفة 
الصينية ذاتهاء بل لست الجزء الأهم من الغرفة الصينية. في وسعنا إخراجك منها ووضع 
شخص آخر مكانكء ولن يلاحظ النظام أي تغيير على الإطلاق: ما دام بديلك قادرًا على 
اتباع التعليمات مثلما كنت تتبعها. ويما أنك مجرد جزء صغير قابل للاستبدال من الغرفة 
الصينية. لن يدهشنا عجزك عن فهم ما يفعله النظام بأكمله. إذا كان هناك من يفهم 
اللغة الصينية في هذه التجرية الافتراضية؛ فهو النظام المتكامل. وأنت لست هذا النظام. 
هذا تق تون الذكلاء تصن جد معيول: 

لكن سيرل لا يزال بعيدًا عن الاقتناع» فكيف يمكن عبر إضافة بعض قطع الأثاث 
(مثل خزانة الملفات» والسلة التي تحوي رمورًا عشوائية» وغير ذلك) تحويل شيءٍ عاجز 
عن الفهم (وهى أنت في هذه الحالة) إلى شيءٍ قادر على الفهم (أي نظام الغرفة الصينية)؟ 
قد نندفع قائلين: «هذا هى ما يحدث وحسب.» خزانة الملفات عاجزة وحدها عن الفهم؛ 


١. 


السينما والفلسفة 


فهى ليست سوى مجموعة من المعلومات الجامدة. وأنت أيضًا عاجز عن الفهم؛ فلست 
سوى تابع أعمى للتعليمات. لكن إذا جمعنا الاثنين معًا فقد نحصل على كيان أكبر من 
حاصل مكوناته. سنحصل على نظام معالجة معلومات نشط وفكّال وسيرل لم يُقدّم لنا 
ما يُثبت أن نظامًا كهذا عاجز عن فهم اللغة الصينية. 

يحاول سيرل مجددًا تفنيد هذا الرد أيضًا؛ تخيّل أنك في الغرفة الصينية منذ أمدٍ 
طويل جدًا حتى أصبحت مُطلعًا تمامًا على التعليمات في خزانة الملفات» وتخيل أنك تتمتع 
بذاكرة مذهلة مكّنتك في النهاية من حفظ التعليمات كلها عن ظهر قلبء والآن عندما يصل 
قالب من الشخبطات العشواتية إلى الغرفة عبر فتحة المدخلات», لن تحتاج إلى الاطّلاع على 
التعليمات في خزانة الملفات كى تعرف ما عليك فعله به بل ستكتفي فحسب بالرجوع 
إن ذاكزتك. يزعم سيرل أن في هذه التجرية الافتراضية الجديدة يتحول الشخص الجالس 
في الغرفة إلى نظام الغرفة الصينية ذاته لا مجرد وحدة المعالجة المركزية الغبية داخله. 
ورغم ذلك لن تعرف عمّ يتحدث نظام الغرفة الصينية وسيظل الكلام مجرد شخبطات 
عشوائية بالنسبة إليك. يُبينَ لك هذا أن نظام الغرفة الصينية عاجز عن فهم ما يتحدث 
عنه. لقد أصبحت أنت النظام الآن» لقد احتويت النظام بأكمله داخل ذاكرتك؛ ورغم ذلك 
ما زلت لا تفهم. كيف إذن يستطيع الكمبيوتر الفهم بأي حال؟ 


رد النظامين 


لقد شرحنا لتوّنا را على حجة سيرل (رد النظام) ورد سيرل على هذا الرد. والآن حان 
الوقت لطرح ردّنا الأخير (في الوقت الحالي على الأقل)» ألا وهو رد النظامين. يطلب منك 
سيرل أن تتخيل نفسك تحفظ قائمة تعليمات الغرفة الصينية بأكملها عن ظهر قلب. 
يبدى ذلك إنجارًا عصيًا على التصديقء لكن التجارب الافتراضية الفلسفية تسمح بما لا 
يُصدّق. دعونا نُطلق على هذا الشخص ذي الذاكرة المذهلة اسم «ذو الرأس الكبير». في 
الظاهر ذو الرأس الكبير هو أنت بعدما اكتسبت قدرًا من الذاكرة الإضافية. لكن المظاهر 
خداعة؛ فقد لا يبدو حفظ برنامج الغرفة الصينية في الذاكرة أمرًا يختلف كثيرًا عن 
حفظ أي شيءٍ آخرء مثل جدول مواعيد قطارات أمريكا الشمالية مثلّاء لكنه في الحقيقة 
قغاكة الاستلاك : يكتلفت لأ 3[ الرانتن الكين تقوم :تدكره لترنامخ القرقة الضيدية 
بطريقة خاصة جدًا. عندما تتذكر جدول مواعيد القطارات كي تلحق بقطار ماء فإنك 
تكلق روايط :مين الحدؤل وبين ناقن ها تملك من معوفة. أنت. حطزك كيف تجده الوقت 
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تحرف كم قيكئ من الوقة عن خلول السناعة الواكدة مساق أنف تمرك أن الوضيول 3 
الساعة الثانية مساءً من أجل اللحاق بقطار سيغادر في الواحدة مساءً يعنى أنك تأخرت 
على الأرجح على موعد القطار ... إلخ» لكن 556 يحفظ ذو الرأس الكبير ليما الغرفة 
الصينية في الذاكرة» لا يحدث هذا النوع من الاندماج المعرفي؛ فالجزء الخاص بالغرفة 
الصينية لدى ذي الرأس الكبير لا يندمج مع باقي أجزاء النظام المعرفي لديه اندماجًا 
كاملًاء بل لا يكاد يندمج على الإطلاق. 

يتألف ذو الرأس الكبير فيما يبدو من نظامين معرفين: الأول هو النظام العادي 
الخاص بك؛ أي النظام الذي يُمكّنك من اللحاق بالقطارات في موعدها. والثاني هى نظام 
الغرفة الصينية؛ أي النظام الذي يتيح لذي الرأس الكبير التحاور مع متحدثي اللغة 
الصينية. بالطبع ستمرٌ بوقتِ عصيب وأنت تحاول التوحّد مع مكون الغرفة الصينية لدى 
ذي الرأس الكبير. سيظل هذا المكون غامضًا بالنسبة إليك لأنه لا يندمج كما ينبغي مع 
باقى مكونات عقلك. أنت لا تفهم ما يفعله هذا الجزء. لكن هذا يعنى ببساطة أنك لست 
و االرا تع الكنس مالف لو الرادن انعد مق تطاحية انف ولاه واحل اتضيم ا لش 
النظامان مرتبطان» لكن بطريقة غريبة بعض الشيء. يلعب نظامك دور البرنامج المنفذ 
لنظام العرفة العنينية بويذوق فد شلك الرامي لاتباع المعلومات» كان نظام الغرفة الصينية 
سيظل قابعًا في داخل ذاكرة ذي الرأس الكبير ناو أذ يقدر على تحقيق أي شيء. 

والآن نطرح السؤال التالي: هل يفهم ذو الرأس الكبير اللغة الصينية؟ «أنت» لا تفهم 
اللغة الصينية» لكنك لست ذا الرأس الكبير؛ فهل يفهم ذو الرأس الكبير اللغة الصينية؟ 
من الصعب الإجابة عن ذلك. ما لا نستطيع قوله هى ما كان سيرل سيريد منا قوله» 
ومفاده أن ذا الرأس الكبير لا يفهم اللغة الصينية لأنك أنت لا تفهم الصينية. فهذه حجة 
غير سليمة لأنها تفترض كذيًا أنك أنت وذا الرأس الكبير تَشْكُّلان نظامًا معرفيًا واحدًا. 
هذا ليس صحيحًا. إن نظام الغرفة الصينية داخل ذي الرأس الكبير يشبه غزوًا أجنبيًا 
لفقلك؛ فه قابع ف ذاكرتك مثل فيروس» مستتفلة :عادكة :في اقباغ التعليمات: 

وهكذا أخفقت حُجة الغرفة الصينية التي طرحها سيرل؛ ففي النهاية» هو لا يملك 
را مقا عن رن الفا ميق لكن هذا له معش أن ناته شا فلي قدي مقدنه عقف شير 
لو للد أ الدر4ة السوكية ققوم لفل اللدة الاصيفة جل نكيت كدري نذا مط 
استخدام حجة سيرل لإثبات أنها لا تفهم اللغة الصينية. بالطبع ذو الرأس الكبير كائن 
غريب جدَّاء ولدينا من المبررات المقنعة ما يدفعنا إلى الشك في أن مكون الغرفة الصينية 
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السينما والفلسفة 


تكله جذيع رشيكا ناه ويم اندلا ددم كنا يفف و قطامك المحرق فإنة لد ومة 
تفن كقاءتك الكلية:ويدروى العفاءة الآلنة» أي يدوق الانضاس الشمي التسمق ف فته 
من غير المرجح على الإطلاق أن يفهم محتوى محادثاته مع المتحدثين باللغة الصينية. إن 
علينا الجمع بين رد الروبوت ورد النظام كي نجعل فكرة نظام الذكاء الاصطناعي الذي 
يفهم ما يفعله منطقية. 1 1 

يُعيدنا ذلك إلى فيلمنا. ليس من قبيل المصادفة أن يُّحِسّد الخيال العلمي أنظمة الذكاء 
الاصطناعي عادةً في شكل روبوت؛ فحتى أجهزة الكمبيوتر التي تفتقد مجموعة مهارات 
الروبوت الكاملة. مثل الكمبيوتر هال في فيلم :1٠١١«‏ ملحمة الفضاء» (157/4). لديها 
مخزون ذاخر من القدرات الإدراكية الحسية والتنفيذية؛ فلدى هال على سبيل المثال أعين 
وآذان في كل مكان» وهو قادر على فتح أبواب المكوك الفضائي أو عدم فتحها وقتما يريد. 
في فيلم «ذكاء اصطناعي» ترتبط قدرات ديفيد الإدراكية ارتباطًا وثيقًا بأدائه الوظيفي 
كروبوت؛ فهو يتعلم عبر مشاهدة الآخرين ومحاكاتهم (ليس محاكاتهم حرفيًا؛ فعندما 
يحاول بلع الطعام في مشهد تناول العشاء يكاد فكه ينفصل عن وجهه). ريما ديفيد قادر 
فعليًا على الفهم جزثيًا بسبب هذا الأداء الوظيفي. ريما يفهم حقًا معنى «خصلة شعر» 
لأنه يستطيع قص خصلة من شعر مونيكا والتحدث عنها فيما بعد. ريما لديه فكرة ما 
عن طبيعة الجنَّية الزرقاء؛ لأنه قادر على الذهاب بحفًا عنها. 


هل ديفيد قادر على الشعور؟ اعتراض الكيفيات المحسوسة 


بماذا سنشعر يا ثُرى لو كنا مثل ديفيد؟ لا يمكننا وضع أنفسنا داخل عالمه العقلي 
عبر تخيّل نسخة تشبهه من تجربة الغرفة الصينية الافتراضية؛ فكما رأيناء أخفقت هذه 
التجربة في تحقيق هدفها. لكنْ هناك سبب آخر يدفعنا إلى التشكّك في قدرات ديفيد 
العقلدة ايها االلمدركن أنه ويد عدا زا بش هوا سوام الكها ريق ضور تق 
معلوماتي داخل نظام معرفيء لكن هل هو واع كليًا؟ وهل يمكن من الأساس طرح سؤال 
ها متشمو يه لق كنار مكافةة مل مكتد د والالف طنوما كمحر أنه القاءة؟ تفز 
نتضوف كنا لى كان مكاكا لكق اهل تشمو الوض بالألم هذاه 

قد نتخيل أن ديفيد يُبدي ردود أفعال تمثيلية مقنعة تعكس الألم والكرب دون 
أن يشعر فعليًا بأي ألم أو كرب. نحن نعرف كيف يكون الشعور بالألم وكيف يكون 
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التظاهر بالشعور بالألم. لكن كيف نستطيع تحديد الفرق ظاهريًا؟ يُطلق الفلاسفة على 
الصفة الواعية لأي خبرة - أي «التألم» المميز للألم» أى «الحمرة» المميزة للون الأحمرء 
أو «النشاز» الذي يميز مجموعة نغمات موسيقية متنافرة - كيفية محسوسة:؛ وجمعها 
كيفيات محسوسة. ومن هنا ينبع اعتراض آخر على أصالة ديفيد. هو لا يستطيع أن يحب 
مونيكا حبًا حقيقيًا؛ لأنه صّمم كي يتصرف كما لى أنه يحظى بخبرات غنية بالكيفيات 
المحسوسة: بينما هو في الواقع لا يملك هذه الخبرات. عندما يشعر بالحزن على ما يبدى 
عند معرفته أن مونيكا يومًا ما ستموتء فإنه لا يفعل أكثر من مجرد محاكاة السلوك 
المنتظر منه في هذه الحالة. إنه لا يشعر في الحقيقة بأي اغتمام فعليء رغم تَصوّرنا أنه 
مخ المستحيل: كماما الجزه نأكة لذ مقط ,ولك موقتقد فكقي لفقي التحنية: انقاعية 
بالشعور بالكرب أو الاغتمام. لا يمكننا معرفة ما الذي سنشعر به لو كنا مكان ديفيد 
بينما يبدى مغتماء بل لا يمكننا معرفة ما سنشعر به لى كنا مكان ديفيد من الأساس؛ 
فذلك شه كخرل: نا مهيز مهلي كنا مخحفنة أخيق كله نذا ها تخالق عليه اعتراض 
الكيفيات المحسوسة. 

حتى هذه اللحظة؛ نحن نُعبر عن مجرد شكء هل يوجد حجة فلسفية تدعمه؟ ما 
نحتاج إليه هو حجة تثبت أن الوعي؛ أي خبرة الكيفيات المحسوسة, لا يمكن خلقه 
اطنطناعياد :ويما أننا لا تقرف كسديذا كرف طون المي لتق البشرت لساب لاتتطلق 
تقطن في التظريات: ب فمن غير الؤارد أن تتمكن .مق اسكيعاد إمكانية وجوك وي 
اصطناعي بناءً على أسس فلسفية. ريما نشعر بوجود شيء خاصء شيء روحاني على 
الأرجح أو غير آلي» يُميز الوعي. ربما نشعر على نحو بديهي أن الكائنات الحية أو الكائنات 
التي تملك زوكا هت فقظ التي 'تتمكم بوغي كاملء لكن. هذا الإتحتناسن البذيوي لا ينتفع 
وحده بثقلٍ فلسفي كبير. 1 

تُقرّبنا إحدى الحجج الفلسفية من هدفنا المنشود؛ هي حجة تدّعى إثبات أن الوعيّ 
في الحقيقة ظاهرة غير مادية على الإطلاق. إذا كان الوعي غير مادي؛ فريما يستحيل علينا 
بالفعل استنساخه اصطناعيًا. يُقدِّم لنا هذه الحجة 2 الأسترالي فرانك جاكسون 
(1187141585). وتُعرف باسم «حجة المعرفة» وتتطلب بدورها تجرية افتراضية أخرى. 
(سنغير ها هنا أيضًا بضعة تفاصيل من أجل سهولة العرض.) تخيّل أن امرأةً تدعى 
ماري خضعت لتجربة نفسية مطولة وقاسية؛ فعندما وُلدت زُرعت في عينيها أجسام 
خاصة تمنعها من رؤية أي شيء بالألوان؛ ومن َم قضت حياتها ترى كل شيء باللونين 
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الأبيض والأسود. رغم ذلكء أو ريما نتيجةًٌ لذلك» أصبحت ماري أعظم خبراء العالم في 
الإدراك البشري للألوان» بل إن براعتها الفذة في اكتشاف الحقائق فيما يتعلق بإدراك 
الألوان أوصلتها إلى معرفة كل ما يهم معرفته في هذا المجال؛ فهي تعرف جميع الحقائق 
المادية التي تتعلق بإدراك الألوان مثل طريقة تفاعل الجهاز البصري مع الضوء من 
شتى الأطوال الموجية» وكيفية معالجة الدماغ للمعلومات التي يستقبلها من المستقبلات 
الوصرية وكرها: .مهدا #رضلك هاري إلى معوفة ميا :العقاكن اللاذية التجلقة بطيوة 
إدزاك اللون ومع ثمانة التجرية أزيلت اللخسدام المزروعة في فيتي ماري :وأضيمك الا 
قادرة فعليًا على رؤية الألوان عوضًا عن الاكتفاء بطرح النظريات حولها. وبينما تتجوّل 
في الخارج ترى وردةً حمراءء فتقول لنفسها «هكذا إذن يبدو اللون الأحمرء لم أكن 
لك ذلك فطل مركن شه إن لم جقرفة مار حي له تون تعرت حقاكق الكرفناك 
لدعي لاهن نا دواد 1لا تلد (نكن يضرت قنور روف (للوي الالقمري: لكنها كارك 
تعرف جميع الحقائق المادية. يُثْبت ذلك أن حقائق الكيفيات المحسوسة ليست حقائق 
مادية. ثَمََةَ جوانب أخرى للوعى خلاف المعالجة المادية للمعلومات في الدماغ. 

فاضي متطكرة بكو العرفة؟” هي كمحة ا وان لاي كيو ترون شلك والرة الأشهن 
عليها هو كالتالي: عندما ترى ماري الألوان أخيرًاء فإنها لا تكتسب معرفة حقيقية جديدة, 
لقد وصفنا نحن المشهد كما لو أنها اكتسبت تلك المعرفة - فجعلناها تقول إنها لم تكن 
تعرس ف كيف دو اللزة الكسمى احد لك هذا ومنت كا د طالة نه تجعل الخين 
يبدو كما لو كانت معرفة شكل اللون الأحمر لا تختلف عن معرفة طول موجة الضوء 
الأحمر (نحى ٠١‏ نانومتر)» ويجعل معرفة الكيفيات المحسوسة تبدى وكأنها مجرد 
معرفة حقيقية إضافية» في حين أنها تختلف عن ذلك كليةً. عندما ترى ماري الألوان للمرة 
الأولى لا تكتسب بذلك معرفة حقيقية جديدة: بل تكتسب قدرات جديدة. والآن هي قادرة 
على تحديد ما إذا كانت ثمرات الطماطم ناضجةٌ أم لا بمجرد النظر إليها. قبل تحوّل 
قدراتها البصرية كانت تُضطر إلى قياس الطماطم بجهاز قياس الطيف اللوني (وهو أداة 
لا تستغني ماري عنها عند شرائها الخضراوات والفواكه) كي تعرف أهي ناضجة أم لا. 
لكنها أضحت الآن قادرةً على رؤية اللون ثم التعرّف على اللون نفسه بعد ذلك (دون 
الحاجة إلى قياس هذا اللون في كلتا الحالتين)» بل وربما في وسعها كذلك تخيّل لون ما 
كسيورة دفني رين تانتطيع الاق أن حو خلا موك أكناء عرمهاة وتتدك قينا فد أن 
جراد بحر أزرق عملاقًا كان يطاردها في الحُلم, وليس جراد بحر عملاق رَمادي اللون. 
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إن نوع المعرفة التي تكتسبها ماري بعد التحوّل اللوني الذي حدث لها هي معرفة تتعلق 
بالكيفية لا بالماهية؛ فهى أصبحت تعرف كيف تفعل أشياءء أصبح لديها قدرات جديدة. 
وبدلَا من التعرف على حقائق جديدة حول إدراك الآلوان: أصبح لديها الآن قدرة التعرف 
على حقائق قديمة بطرق جديدة. يُعرف هذا الرد على حجة المعرفة عادةً باسم «فرضية 
القدرات» 19 1 

ما مدى منطقية رد فرضية القدرات؟/* ذلك سؤال تَصعْب إجابته. هل يمكننا 
تخيّل شخص يملك جميع القدرات التي ننسبها إلى ماري بعد التحؤّل اللوني الذي 
حدث لها لكنه لا يختير الكيفيات اللونية المحسوسة؟ هل يمكننا اختزال معرفة الكيفيات 
المحسوسة في اكتساب قدرات مناسبة» دون أن نكون قد أغفلنا أي شيء؟ من الصعب 
فكاى التجابة عو ذلك فل مز ف الدافطون دفن :امتحهالة (إكدزاق الكيفيا ف الحسويية 
(يُطلق عليهم جاكسون مجانين الكيفيات المحسوسة) على فرضية القدرات عبر الإصرار 
على أن فردًا واعيّا مثل ماري يكتسب قدراتٍ جديدة لأنه أضحى الآن «يعرف» الكيفيات 
اللونية المحسوسة. كيف تستطيع ماري الآن تصنيف الطماطم إلى ناضجة وغير ناضجة 
دون استخدام جهاز قياس الطيف اللوني الخاص بها؟ لقد أصبحّت الآن تعرف شكل 
الطماطم القاضحة ولذلك أصححت قاذرة مل انتقاذها: ريما كان إدراك فرضية القدرات 
للوضع إدراكًا معكوسًا؛ إن افترضت أنه بما أن ماري قادرة على انتقاء الطماطم الناضجة 
بمجرد النظرء فهى الآن تعرف شكل اللون الأحمر. وريما كان هذا قلبًا لتسلسل الأحداث 
المنطقى. 1 

8 الذي يحدث أولاء معرفة الكيفيات المحسوسة أم القدرة على إدراك الكيفيات 
المحسوسة؟ سيرغب معتنقو الرأي القائل بأن الوعيّ يمكن اختزاله في العمليات المادية 
التي تجري داخل الدماغ - ويُعرفون باسم «الجسمانيون» - في القول بأن القدرات تأتي 
أولًا؛ فمعرفة الكيفيات المحسوسة ليست سوى امتلاكِ لقدرات إدراك الكيفيات المحسوسة, 
ويمكن شرح عمليتّي اكتساب وامتلاك تلك القدرات من منظور جسدي بَّحْت دون إغفال 
اق بشوط :فق حيودقه يزعم اللخكسما نووم أن قدراف الكيفيات الحميوسة سايم مدقا 
معرفة الكيفيات المحسوسة؛ فلكى تمتلك قدرة الكيفيات المحسوسة لا بد أن تعرف أول 
كيك كني خبرة: الفياف الحسوينة من /الأننامن» يل قد :يرف الللجسمانيون أن اق 
وسع امرئ ما امتلاك جميع القدرات ذات الصلة - وهي التعرف والتمييز والتذكر 
والخصون الحبال.وغبرها حددوخ أن يكون واعيا من الكساس بالكتفياف الصوسة ذاتها. 
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من الزومبي ليس عضوًا في جماعة الموتى الأحياء أكلي لحوم البشرء لكنه كائن يملك 
قدرات الفرد الواعي؛ دون أن يملك الوعي الذي عادةً ما يصاحب هذه القدرات. يبدو هذا 
الزومبي مثل بيتٍ أنوارُه مُضاءة يدفعك إلى الظن بأن قاطنه موجودء بينما لا يوجد أحد 
بالداخل. 

مَن الفائز يا ثّرى» الجسمانيون أم اللاجسمانيون؟ مرةً أخرى» من الصعب تحديد 
ذلك. ربما يتعادل الفريقان» أى ربما يخسران.”” ربما يتوقف الأمر على من يقع على 
كتفيه عبء الإثبات في هذا السجال. لكن من يحمل هذا العبء؟ أي من الموقفين يبدو 
أكثر منطقيةٌ في الأساسء موقف الجسمانيين أم اللاجسمانيين؟ وما موقف ديفيد من 
هذا كله؟ فهى على ما يبدو يملك جميع القدرات التى تميز الفرد الواعي. أمن الممكن 
أن مسظلك فلك القدزاك نون أن ميملك معرفة الكيفنات الستوسسة ؟ أمن الممكن أن ملك 
مجموعة القدرات المعرفية والإدراكية بأكملها دون أن يَعيّ مطلقًا «التألم» المصاحب للألم, 
و«القنوط» المصاحب للكربء و«الأسى» المصاحب للوحدة؟ أمن الممكن أن يكون زومبي؟ 
هل من الضروري أن يكون زومبي؟ كما عودثّنا الفلسفة» تنتهي بنا الحال بأسة أكثر 
مما بدأنا بهاء لكنها أسئلة مختلفة: أسكلة أفضل. 


ويُعرف هذا المخلوق أحيانًا في فلسفة العقل المعاصرة باسم الزومبي.*' لكن هذا النوع 
أ 


أسئلة 

٠‏ فلنفترض أن كفاءة الروبوتات تحسّنت أكثر حتى أصبح من المستحيل تمييز 
الروبوت عن الإنسانء على المستوى الجسدي أو العاطفيء ما لم تُفككه إلى 
أجزاء. هل يصبح حينئذ خوض علاقة وثيقة ومحبة مع تلك الروبوتات أمرًا 
غير منطقي وغير مبررء بل وغير طبيعي؟ أمن المفترض أن يُجيز القانون زواج 
الإنسان والروبوت؟ أمن الممكن أن يعيش إنسان مع رويوت في زواج «سعيد»؟ 

٠‏ في هذا الفصلء طرحنا الزعم التالي: «إذا اعتبرنا حب ديفيد غير أصيل لأنه مُتْبّت 
سابقاء فريما يصبح حب أي طفل لأمه غير أصيل كذلك للسبب نفسه. نحن لا 
ننزع إلى الشك في حقيقة أو أصالة حب الطفل لوالديه؛ لذا ربما لا ينبغي لنا 
التفكله و كب روف لأن أعله يبوجم إل الصصية هل عا من شن ل هذا 
الزعم؟ وحب الطفل (البشري) لأبويه, أهو حب أصيل؟ هل هو حب أصيل على 
نحو لا يمكن لحب ديفيد أن يصبح مثله أبدًا؟ ما الذي تمثله أصالة حب طفل؟ 
ما التي تنظه اضالة الى هد 
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٠‏ طرح جون سيرل تجربة الغرفة الصينية الافتراضية من أجل تفنيد الطموحات 
الهادفة إلى خلق ا ذكاء اصطناعي قوي. إنه الاعتقاد بأن أجهزة الكمبيوتر 
سوف تشتمل في النهاية على عقول اصطناعية (ذات وعي وإدراك وذكاء وقدرة 
غاطفية .+ إلخ): وقد انتقرنا هذه الحكة فق هذا الفصل. لكن من المكن توكيه 
نسخة أكثر تواضعًا من الغرفة الصينية لتفنيد اختبار تيورنج وليس برنامج 
الذكاء الاصطناعي القوي. فهل ستنجح في تحقيق هذا الهدف الأكثر تواضعًا؟ 
(بغيارة أخرى: هل سَتّتبت أنه من الممكن: اجتياز اختبار تيورنج دون امتلاك 
ذكاء تحاوري حقيقي؟) 

٠‏ هل يحتاج المرء إلى قدرات كقدرات الروبوت كي يفهم أي شيء؟ ومن كم أليس 
من الممكن أن يتأتى للكمبيوتر فهم الأشياء دون ملاحظة وحركة وفعلٍ وغير 
ذلك؟ أليس التحدث (الناتج عن تنفيذ برنامج المحادثة) كافيًا؟ وَلِمّ لا؟ 

« في هذا الفصلء لم نعبأ كثيرًا برد سيرل المبدئي على رد النظام. زعم سيرل أن 
الاعتقاد بقدرة المكونات الخاملة داخل نظام ما (مثل خزانة الملفات بكل ما 
تحتويه من ملفات ومجلدات داخل غرفته الصينية) على تحويل شيءٍ لا يُفهم إلى 
شيءٍ يُفهم هى اعتقاد سخيف؛ فكيف يسعها تحقيق ذلك؛ هي «لا تفعل» شيئًا. 
هل تَسرّعنا في رفض هذا الرد؟ وهل يحمل اتهام سيرل شيئًا من الصحة؟ كيف 
يمكن أن تصنع إضافة ملفات من المعلومات فارقًا؟ (تذكر أن رد النظام يبلغ 
فاعليته القصوى عند الجمع بينه وبين رد الروبوت.) 

« هل أنت وذو الرأس الكبير شخص واحد؟ يعبارة أخرى: متى أصبحت داخل 
الغرفة الصينية» وحفظت التعليمات كلها عن ظهر قلبء فهل ستصبح نظامًا 
معرفيًا واحدًا أم نظامين؟ 

« في هذا الفصلء عتّرنا عن اعتراض الكيفيات المحسوسة على النحو التالي: «لا 
يمكننا معرفة ما سنشعر به لو كنا مكان ديفيد؛ فذلك يشبه تخيّل ما سنشعر 
به لو كنا محمصة خبز مثلًا.» هل سيسعنا يومًا ما معرفة ما إذا كان العقل 
الاصطناعي يختير الكيفيات المحسوسة؟ إذا كانت جميع الأنظمة الإدراكية 
الحسية والمعلوماتية ذات الصلة تؤدي وظيفتهاء فهل سيكون بمقدورك معرفة 
ما إذا كان العقل الاصطناعي يمر بالكيفيات المحسوسة أم لا؟ هل سيكون 
باستطاعتك الجزم بأن آخرين غيرك يمرون بالكيفيات المحسوسة؟ (سيزعمون 
أنهم يختبرونهاء وهذا بالطبع هو ما سيقولونه» فهم في النهاية من الزومبي.) 


+ 


« 
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وحمل ااتعضييع ووسيككة: فرق ها اكوا اللمتاط حر يدر للفو الكرفيات 
المحسوسة التي تمر بها عندما ينظر كلاكما إلى الشيء نفسه؟ (أعتقد أنه أحمرء 
أنت تقول إنه أحمر. لكن كيف أعرف أنك ترى ما أراه عندما أقول إنني 
أرى اللون الأحمر؟) بالنظر إلى نزوعنا نحو الشكوكية فيما يتعلق بالكيفيات 
الحتونية 2 تكن قنباة كنا فل ويقين كفا فارنا جياقه الداكلية بحاة 
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.25 ع5عط] 31025 األاعطتطتاع 


«احخسر المطار» وحام السفر عبر الزمن 


مقدمة 


في فيلم كريس ماركر «جسر المطار» (لا جيتي) :»)١1977(‏ يشهد صبي صغير حادثة 
إطلاق نار على رجلٍ في مطار أورلي بباريس» وبينما يكبر تظل ذكرى موت الرجل تطارده. 
«جسر المطار» هو فيلم عن الذكريات التي تطاردناء وهو أيضًا عن السفر عبر الزمن. 
وف كسنشكم كد 1 العيله رن أجل مكاقشة “احقمالنة السعر فى الدد كه وى مخكيم ذلك 
سوف نبحث طبيعة الزمن وأيضًا طبيعة الاحتمالية. 

استخدم ماركر سلسلةٌ من الصور الفوتوغرافية الثابتة يصحبها تعليق صوتي يروي 
قصة الفيلم.' ونظرًا إلى فكرة الفيلم الرئيسية - قدرة الذكريات على مطاردتنا - كان 
قرازة باستهدام هذا الأسلوب قراوًا مُلْهُمًا؛ فالضوئ:هى سنريلنا اللفضل عند -مكاولة "سد 
ثعرات ذاكزتقا. ودعم ادعاءاتهاذالوااهية بحل كيتوتفاء واشكمال تفاصيل التجارب التي 
تخفق الذاكرة في حفظها. الصور متواطئة في سيطرة مشاهد الماضي علينا. لكن بطل 
معش الطان (الذى :ل فموك السسمة اقح رو ”3 ب لق عليه المسافر عبر الزمن) لا 
يحتاج إلى صور؛ فصورة الرجل المحتضًّر حُفرت بعمق في ذاكرته» ويتضح أن هذا تحديدًا 
هو ما يجعله ملائمًا لرحلة السفر عبر الزمن بكل ما تتضمنه من صعوبات؛ ففيما يبدو, 
يتطلب السفر عبر الزمن مستوياتٍ غير عادية من التركيزء والهوس بصورة من الماضي 
يتيح ذلك. 

إليك قصة الفيلم: دُمرت مدينة باريس في حرب كارثية ومن نَجّوا من الحرب عاشوا 
سجناء تحت الأرض. أصبح العالم خرابًا يحتاج إلى إنقاذ. يقرر المنتصرون في الحرب 
حت وهم هل قا يبد آلان ‏ أن«السبيل الوح للإتقان هو المستقيل» ومن كمْ يشرعون 
في إجراء سلسلة من تجارب السفر عبر الزمن» ويقع الاختيار على بطل الفيلم ليخضع 


السينما والفلسفة 


١‏ حيث ينجح في السفر إلى الماضيء إلى باريس قبل نشوب الخرك: هناك يزور 
امرأةٌ ويعود إليها مرةً تلو الأخرى؛ فتطلق عليه «شبحها». ويقع كل منهما في غرام 

الآخر. ويعدما أتقن العلماء الألمان السفر إلى الماضيء بدءوا يُجريون السفر إلى المستقبل. 
وهي عملية تفوق 0 إلى الماضي صعويةٌ؛ إن يمنع شيءٌ ما المسافر من الُْضي قدمًا 
في المستقبلء ويتضح أن المانع هو أهل المستقبل الذين أتقنوا علم السفر عبر الزمن 
وبَّدَوا عازفين عن الترحيب بغريبٍ من بدايات التاريخ البشري. لكن المسافر يتمكن أخيرًا 
من التحدث إليهم وفرع مهمته الحسن اشرق لاض يطل بويما أنه سكن 
من البقاء فإن المستفيدين من يقائه يّدينون له بسبل تساعده على البقاء. يقبل أهل 
المستقبل على ما يبدى هذه المغالطة السفسطائية» ويمنحون المسافر مُحوّلَ طاقةٍ جبارًا 
ليصطحبه معه إلى زمنه. وهي مّهمة يُنفذها بالفعل؛ وتنجو البشرية من الفناء. بعدما أتمّ 
المسافر مَهمته يخطط العلماء الألمان لإعدامه (فهم علماء «ألمان» أولًّا وأخيرّاء وفيلمنا فيلم 
نورقي نض عا ).سيقو يكرجل امل" لمعيل لإنفانهه ودر هنون اميطهانة إل 
المستقبلء لكنه يُفضل العودة إلى فرنسا في عالم ما قبل الحرب إلى المرأة التي أحبها. عند 
عودته يجد نفسه في مطار أورلي (يبدو ذلك نذير سوء). يرى محبوبته فيركض ناحيتها 
لكنَّ عميلًا تابعًا للعلماء الألمان كان يتبعه (فقد أتقنوا الآن تقنية السفر عبر الزمن)؛ ومن 
تَمّ يُطلق عليه الرصاص قبلما يصل إلى المرأة. يشهد صبي الحادثة بأكملها؛ لقد شهد 


ًََ 


الرجل حادثة موته بينما كان صبيًا. لا عجب إذن أن ذكرى هذا الحادث ظلت تطارده. 
تلك قصة بسيطة ومتقنة من قصص السفر عبر الزمن.* والأسئلة الفلسفية التي 
نطرحها في هذا السياق كالتال: هل .من اللمكن بحدوت شيء كهذا فحليًاة هل الزمن مهال 
ل بما أننا نتفلسفء لا بد 
ن نتساءل عما يعنيه القول بأن السفر عبر الزمن ممكن؟ ماذا نعني بكلمه «ممكن»؟ 
ترجع أصول قصص السفر عبر الزمن في العصر الحديث إلى إتش جي ويلز. وقد بدأ ويلز 
قصته الأولى حول السفر عبر الزمن «آلة الزمن» بمناقشة حول طبيعة الزمن. وحسب 
شرح المسافر عبر الزمن في قصة ويلزء الزمن هو بُعد أشبه بأبعاد المكان الثلاثة نحن 
نستطيع السفر عبر المكان؛ إذن نستطيع؛ إذا عرفنا الطريقة» السفر عبر الزمن. ما مدى 
منطقية هذه الحجة؟ كي نبدأ في الإجابة عن هذا السؤالء لا بد لنا من إلقاء نظرة أعمق 
على ميتافيزيقا الزمن. 


حرفا 


«جسر المطار» وحلم السفر عبر الزمن 

الزمن: تمهيد 
تّدين المناقشة الفلسفية المعاصرة لطبيعة الزمن بالكثير لأعمال الفيلسوف البريطاني 
جيه إم إي مكتاجارت .)191797-١877(‏ زعم مكتاجارت أن الزمن وهم, وأننا نعتقد أن 
الأشياء توجد عبر الزمن» لكن هذا غير حقيقي. سوف ذلقي نظرة سريعة على حجته 
المع :القن :فاته إل هذا الامشداج قرا لكن عليها أو القدييد ذلك إن التجاتب الأكدز 
تأكيراة .وريم الف إخارة الخمشاء ,اعمال معتاجازت لين رمه بأن الزمن: وهيل 
طريقة صياغته لهذه المشكلة الفلسفية. لقد ميّز بين نوعين من المفاهيم الزمانية» بين 
طريقتين للنظر إلى ترتيب الأحداث الزمانية» وأطلق عليها المجموعة «أ» والمجموعة «ب». 
وهي مسميات ظلت عالقة في الأذهان. 

وفقًا للمجموعة «أ». ثرت الأحداث في الزمن حسب وقوعها إما في الماضي أو في 
البماكن أو ف السدعيل» ووس المح عق عملي كمرل» فدات المسقيلية تصير جاده ا 
ثم تصير ماضيًا. وعلى العكس من ذلككء تُرِتبٍ الأحداث في المجموعة «ب» حسب علاقات 
زمنية مثل «قبل» و«بعد» و«متزامن مع (كذا)». فتتناول على سبيل المثال أي حدثين مثل 
إعدام تشارلز الأول ملك إنجلترا وفوز الأرجنتين بمباراة نهائي كأس العالم عام .١91/8‏ 
أي حدث من هذين الحدثين إما أنه حدث مع الثاني أو حدث قبله أو حدث بعده.*” في هذا 
الخال, "الخدت الأول يبحدك :قزل القاقي” ( أن الحذت الذاش :حدت. يكن التموتة الأول ميت 
الصيغة التي ترغب فيها). 

يبدو أننا نستوعب التتابع الزمني إما عبر المجموعة «أ» أى المجموعة «ب». لكن 
مكتاجارت زعم أن المجموعة «أ» (تَحوّل المستقبل إلى حاضر ثم إلى ماض) لا غنى عنها 
لمفهوم الزمن. فبدون المجموعة «أ». لن يوجد وقت. وقد اعتقد ذلك لأنه آمن بأن الزمن 
يستلزم التغييره ونحن نحتاج إلى المجموعة «أ» كي يصبح التغيير حقيقيًا (وهى زعم مثير 
للجدل دون شك). كذلك من الأهمية بمكان الإشارة إلى أن مكتاجارت اعتقد أن المجموعة 
رأ تناقدى بقستهاة قو :مظلي من الهده الولحدا سد كان :قوق الأريكفكن اوتهافي: كاين 
العالم عام 191/8 على سبيل المثال - أن يتضمن .خواصٌ متعارضة: :خاصية الحاضر 
وخاصية الماضي وخاصية المستقبل. لكن شيئًا في الحاضر لا يمكن أن يكون ماضيا في 
ذات الوقت. أليس كذلك؟ فهاتان خاصيتان متعارضتان. ورغم ذلك من المفترض أن يملك 
حدث واحد كلتا الخاصيتين معًا. كيف يمكن ذلك؟ ظاهريًا تبدو هذه الحجة غير منطقية 
ماما فلوسن من المفترضن أن يكو بحداث ماهاضهًا وحاخر] ومستقيلة دق الوقت نفسة» 


١ 


السينما والفلسفة 


بل هى مستقبل في وقتٍ ما وحاضر في وقتٍ آخر وماض في وقتٍ ثالث. يبدو ذلك صحيحًا 
لكنه لا يُفيد بشيء. على سبيل المثال» لن تتحقق أي استفادة من زعم أن فوز الأرجنتين 
بنهائي كأس العالم كان حاضرًا يوم 0" يونيى /151 وماضيًا يوم 55 يونيى عام ١٠٠5؛‏ 
إذا استعضنا عن الزعم القائل بأن الفوز حدثٌ ماضء بزعم أدق يقول بأن الفوز حدث 
يوم 5" يونيو ١117/8‏ فإننا نكون بذلك قد استعضنا لِتوّناً عن المجموعة «أ» بالمجموعة 
«ب» (فالقول بأن حدنًا ما حاضرٌ في تاريخ محدد يرسخ موقعه فحسب في تتابُع الأحداث 
المرتبة حسب علاقة «قبل/ بعد». أي المجموعة «ب»). يزعم مكتاجارت أن المجموعة «أ» 
هي المتناقضة؛ وليس المجموعة «ب». 

قد نحاول التملص من هذا الفخ؛ ويدلًا من ذكر تاريخ المباراة يمكننا أن نقول 
إن المباراة «كانت» في الحاضر. وقولنا إن حدنًا ما كان حاضرًا معناه أن ذلك الحدث 
يملك خاصية كونه حاضرًا في الماضي . (يهوى الفلاسفة هذه الطريقة الملتفة للتعبير عن 
الأشياء؛ فهم يعتقدون أنها تُضفي ميا من التوضيح. وفي بعض الأحيان يكونون على 
حق.) فكون حدث ما «حاضرًا في الماضي» لا يناقض خاصية كونه «في الماضي»؛ لذا بدلا 
عن 1خ تقول إن حدقا بواجا يداك خاضية الحاعين وخاضية الاغى» معنا أن تقول إنه 
يملك خاصية كونه «حاضرًا في الماضي» وخاصية كونه «ماضيّاء. وهكذا تجنَّنا فيما يبدو 
التناقض دون اختزال المجموعة «أ» في المجموعة «ب». لكن مكتاجارت يعتقد أن هذه 
الطريقة لا تصلح. لقد استعضنا عن خاصية صيغة زمنية ذات ترتيب أول (الحاضر) 
بخاصية صيغة زمنية ذات ترتيب زمنيٌ ثان (حاضرٌ في الماضي) كي نتجذب التناقض. 


86 
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لكن تقديم خواص صيغة زمنية ذات ترتيب كان يسمح لنا يتوليد تناقضات جديدة. على 
سبيل المثال فوز الأرجنتين بالمباراة حدثٌ اه بخاصية كونه حاضرًا في الماضيء لكنه 
يملك كذلك خاصية كونه حاضرًا في المستقبل (في عام 156٠‏ كان هذا الفوز حاضرًا في 
المستقبل)؛ ومن َم تتناقض هاتان الخاصيتان الزمنيتان ذواتا الترتيب الثاني؛ فلا يمكن 
لحدث ما أن يمتلك خاصية كونه حاضرًا في الماضي وحاضرًا في المستقبل. وإذا حاولنا 
حل هذا التناقض الجديد عبر الاحتكام إلى خواص زمنية ذات ترتيب ثالث (كأن نقول؛ 
على سبيل المثال؛ في المستقبل يكون حدتٌ ما حاضرًا في الماضي). فسوف نواجه الإشكالية 
ذاتها من جديد. لا مهرب إذن من إشكالية نسب خواص زمنية متناقضة لحدث واحد, أو 
هكذا آمن مكتاجارت. وهذا مثال لما يُطلِق عليه الفلاسفة معضلة «التقهقر اللانهائي». 


١ 


«جسر المطار» وحلم السفر عير الزمن 


تُذكرك (فلريما نسيت) بأن موضوعنا هو السفر عبر الزمن. إذا لم يوجد زمن, 
فلن يوجد سفر عبر الزمن» فلن يوجد مجالٌ نتحرك عبره؛ إذن ما الحجة التي يطرحها 
مكتاجارت لإثيات كون الزمن غير حقيقي؟ فيما يلي تلخيص لها: 


مفهوم الزمن يستلزم المجموعة «أ». 

إذن كي يصبح الزمن حقيقيًا لا بد أن تكون المجموعة «أ» حقيقية. 
لكن المجموعة «أ» تُناقض نفسها؛ ومن نّم لا يمكن أن تكون حقيقية. 
إذن الزمن ذاته ليس حقيقيًا. 


١ 
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لمسسم سم .سم .ل مس 


بالطبع لم يَدَع الفلاسفة المسألة تقف عند هذا الحد. إحدى طرق الرد على هذه الحجة 
هي محاولة إنقاذ المجموعة «أ» من الوقوع في فخ التناقض. وكما عرضنا لتوّناء يرى 
مكتاجارت أنه لا يمكن لحدث واحد امتلاك خاصية كونه حاضرًا وخاصية كونه ماضيًا 
على حدٌّ سواء؛ فتلك خواص متناقضة:؛ وريما ينبغي لنا الاتفاق معه وكفى. كيف نستطيع 
إيقاف التناقض دون اختزال المجموعة «أ» في الكدوقة «ب»؟ قد يبدو الحل التالي متطرفًا 
بعض الشيء؛ يمكننا منع التناقض عبر إنكار أن الأحداث تمتلك من الأساس خاصية 
كونها في الماضي أو في الحاضر؛ أي الماضي غير موجود والمستقبل غير موجودء الحاضر 
فقط هو الموجود. إذا كان شيء ما حدئاء فهى إذن يحدث الآن؛ أما إذا لم يكن يحدث 
الآنء فهو ليس حدئاء بل هو شيء آخرء شيء ليس له وجود. وعندما نتحدث عن «الأحداث 
الماضية»» نحن نتحدث على نحو تقريبى لأن الأحداث الماضية ليست في الحقيقة أحدانًا على 
الإطلاق؛ الأحداث هي ما يقع الآنء والأحداث الماضية لا تقع الآن. وعلى وجه الخصوص, 
الأخداك الماضنية لست أهذانا عكر مخاصرة مفيزة؛ آله ؤمى كردها ,فى الماضي! فقول ذلك 
معاد ل القول سأنها مخونة من امددكها شاهطة مميزة الا ودى هيم حووفيا وكلل كول 
منافٍ للعقل. إذن إذا كنا اتفقنا (نسبيًا) على ما نعنيه يقلية أحواة واتفقنا أن الماضيّ 
والمستقبل لا يمكن أبدًا أن يكونا خواصٌ للأحداث,. فسنضمن إذن أن الحدث الواحد لن 
يملك أبدًا خواصٌ زمنيةٌ متناقضة؛ فلا يمكن له امتلاك أي خاصية سوى خاصية كونه 
حاضرًا. ويإنكار وجود أي شيء خارج نطاق الحاضرء أصبح لدينا على ما يبدو سبيل 
لإصلاح المجموعة «أ» دون أن نناقض أنفسنا. 

ربما يبدو هذا الرأي الذي توصّلنا إليه عبر مراوغة التناقض الذي يطرحه مكتاجارت 
غريبًاه لكنه يصف في الحقيقة مفهومًا بديهيًا إلى حدٌَ كبير للزمن؛ فعندما نقول إن الماضي قد 
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اتثه: زيما الشيء الذئ جفكن فيهتهقا هو أن المافئ لم يك موجوةا: ريما فصر أن الافن 
غير موجود وكفى. الحاضر يبدو حقيقيًا - يبدو موجودًا «هناك» أو «هنا» بالأحرى - 
على عكس الماضي والمستقبل. الماضق لا ينفك يتفيرة وهذا التدير تكن تدفق الزمن. وطاق 
الفلاسفة على هذا الرأي: «الحاضرية». وهو أمر لا يُثير استغرايًا. تتميز الحاضرية بأنها 
تُجِسَّد إحساسنا البديهي بتدفق الوقتء ويأن الحاضر حقيقيء على العكس من الماضي 
والمستقبل. إحدى طرق تَصوٌّر وجهة نظر أتباع هذا الرأي حول الوقت والوجود هي تخيّل 
الحاضو كتفظة قو (تتحرك عر خط مظلم كل لجال الظلض هملاكم اللاويجون: 
والضوء هو :ضوء الوجوه ويحركة الضؤء هي تدذق: الزمن» وهو يوتدرك: دون توقفة 
(تجِسّد الحاضرية مفهومًا بديهيًا ولكنه غريب نوعًا ما لأن الحاضر سريع الزوال حقًا. إذا 
كنا نعيش في الحاضر وحده؛ فربما عليذا التوقف والتساؤل كيف نستطيع الْتقاط أنفاسنا 
على الإطلاق؛ الزمن يتحرك بسرعة فائقة! وإذا كنا نعيش في الحاضر كليّاء فإننا نعيش 
فيما يبدو مجموعةًٌ من اللحظات المؤقتة العايرة. لكن إحساسنا بالحياة يختلف عن ذلك.) 

يواجة أتباعالحاضرية العذيد من الصعوياةة فأولا تواجههم صضعوية شرح كيف 
يمكننا طرح مزاعم حقيقية حول الماضي. هل الادعاءات حول الماضى تشبه الادعاءات 
الخيالية؟ (هل القول بأن الأرجنتين فازت بنهائي كأس العالم عام 151/8 يشبه القول 
بأن القبطان آيهاب حاول قتل الحوت موبي ديك في رواية «موبي ديك». وهى ما فعله, 
من ناحية؛ لكن من ناحية أخرى لا يوجد شخص يُدعى القبطان آيهاب» ولا يوجد مخلوق 
يُدعى موبي ديك؟) هل الادعاءات حول الماضي هي ادعاءات مستترة حول الحاضر؟ 
(عندما أقول إن الأرجنتين فازت بنهائي كأس العالم عام /191ء فتلك ليست سوى 
طريقة مزخرفة للتحدّّث عن سجلات الاتحاد الدولي لكرة القدم؛ وما شابه ذلك.) من 
الصعب على أتباع هذا الرأي إيجاد دلالات لفظية منطقية للعبارات التي تتناول الماضي. 
كذلك هن الضعب عليه ,شرج الغمليات السببية يما أن السنيبية. ق,الظاهن :هي غلاقة بوي 
أحداث تمتد عبر فترة من الزمن. يتسبب حدث ماض في حدث حاضر. لكن كيف يُفترض 
في شيء غير موجودٍ امتلاكُ القدرة على التسبّب في حدوث أشياء؟ وكبديلٍ عن هذاء تأمّل 
المسببات الحاضرية لنتائج مستقبلية: سوف أتناول حبةٌ دواءِ الآن كي أقضيّ على ألي في 
غضون بضع دقائق. كيف يستطيع شيء غير موجود - شيء مستقبليء ليس شينًا «في 
المممتفيل»: كما لو كان المستفيل مسكونها تتتظن فيه "الكقداة المكرحة) ب« الدحون فى 
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تواجه الحاضرية بعض العراقيل إذن. ريما نتمكن من شق طريقنا عبرها لكنها 
على أي حال تُشجعنا على السعي وراء وجهات نظر بديلة لمفهوم الزمن. يتخلى المنافس 
الرئيسي للحاضرية عن محاولة وصف الزمن حسب قواعد المجموعة «أ», ولا يقبل بديهية 
تدفق الزمن المنطقية أو وجود اختلاف وجودي (أنطولوجي) بين الماضي والحاضر. إنها 
الرؤية التي يتحدث عنها إتش جي ويلز في روايته «آلة الزمن»» وغالبًا ما يُطلّق عليها 
ايوم الرؤية الرباغية:الأبغاد. تذكر أن حجة مكتاجازت. التي تزهم أن الومن وهم تعتمن 
على مقدمتين منطقيتين؛ المقدمة الأولى مفادها أن المجموعة «أ» هي صفة أساسية من 
صفات الزمنء ويدون المجموعة «أ» لا يوجد زمن. والمقدمة الثانية مفادها أن المجموعة «أ» 
تُناقض نفسها. يَقبل الحاضريون المقدمة الأولى لكنهم يرفضون الثانية. أما أتباع الرؤية 
الرباعية الأيعاد فيتبعون المنهج المعاكس؛ أي يقبلون المقدمة الثانية لكنهم يرفضون 
الأولى؛ فهم يعتقدون أننا نفهم الوقت من منظور المجموعة «ب» فحسب (أي العلاقات 
الزمنية بين الأحداث: بعد وقبلء وبالتزامن مع). حسب المنظور الرباعي الأبعادء المفاهيم 
الحي تتظريحها الجنوغة وب الماضى والحاغنر وامستقيل حلا تعر وجود ةا عن تحقائق 
ذات قيمة» بل هي تُشير فحسب إلى الموقع الزمني للمتحدث. فلنفترض على سبيل المثال أن 
شخصًا ما يرى إشارة المرور تتغير من الأحمر إلى الأخضرء بينما يشهد هذا التغيّر: «إشارة 
المرور تتغير الآن.» ما الذي يجعل هذه العبارة صحيحة؟ ما الحقيقة التي يتناولها هذا 
الزعم؟ يعتمد ذلك على الموقع الزمني التتحدفة إذا كان كد نطق ججملقه السيافة: 4:46 
صباحًا يوم ٠١‏ نوفمير عام .5١07١‏ يصبح هذا الزعم صحيمًا فقط إذا كانت إشارة 
المرور التي نحن بصددها تتغير في ذلك الوقت. وإذا أبدى المتحدث هذا الزعم في وقتِ 
آخرء فإنه لن يكون صحيحًا إلا إذا كانت إشارة المرور التي نحن بصددها تتغير في هذا 
الوقت الككر: كلمة برالايت #ؤدي ولف مشي إل يمه كبيز وطيقة أكلمة وكا ولد فق 
ما يُطلق عليه الفلاسفة تعبيرًا تأشيريًا. وينطبق ذلك على مفاهيم المجموعة «أ» بأكملها؛ 
إذ يرى أتباع وجهة النظر الرباعية الأبعاد أن حقائق المجموعة «أ» هي حقائق تأشيرية. 
وتتمخّض هذه الرؤية عن نتيجة مهمة؛ وهي أن الزمن لا يتدفق» بل يبدى هكذا فحسب؛ 
ونس كملا توا جه الزوية الرياعية الاناددها مواعوه الحاقر يمن مشعلاك لها تراج 
مشكلات أخرى خاصة بها. من بينها شرح الكيفية التي يبدو بها الزمن وكأنه يتدفق 
وكذلك شرح الكيفية التي يبدو بها الزمن وكأنه يتدفق في اتجاد واحدٍ فقط. 
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ماهو السفر عير الزمن؟ 


عودةً إلى مسألة السفر عبر الزمن؛ من منظور الحاضرية: السفر عبر الزمن مفهوم غير 
مترابط. كيف يمكنك السفر إلى مكان غير موجود؟ (ولا يرجع ذلك إلى أن الماضيّ والمستقبل 
لا يوجذان إلا في الحاضر فحسبء بل يرجع إلى أن الحاضرية تؤكد غدم: وجودهما من 
الأصل.) على الجانب الآخر لا تنطوي الرؤية الرباعية الأيعاد على أيٌّ من تلك الشكوك؛ 
إذ يرى أتباعها أن الزمن بُعدٌء والسفر عبر بعد أمر ممكن تصوره على الأقل» حتى وإن 
اتضحت استحالته ماديًا. لكن ما هو السفر عبر الزمن تحديدًا؟ في «جسر المطار» ينتقل 
المسافر عبر الزمن إلى الماضي والمستقبل؛ ومن السهل عرض ذلك في الفيلم لأنه لا يتطلب 
سوى وضع الممثلين في بيئة يعتبرها المشاهدون بيئة الماضي أو المستقبل. لكن ذلك لا 
يساعدنا على معرفة ما يحدث تحديدًا في سيناريى السفر عبر الزمن. 

يقترح الفيلسوف الأمريكي ديفيد لويس التعريف التالي للسفر عبر الزمن. يقاس 
الزمن بالتغيرء تغير عقارب الساعة على سبيل المثال؛ ما يسمح لنا بتمييز الزمن الخارجي 
عن الزمن الشخصي. يقاس الزمن الشخصي بالتغير في شخصية المرء (تخيّل ساعة كوارتز 
مثبّتة تحت جلدك؛ معدل تقدمك في العمر أو اكتسابك الذكريات هو إحدى وظائف الزمن 
الشخصي). أما الزمن الخارجي فيُقاس بالتغير في بيكتك الخارجية (تخيّل ساعة على بُعد 
مائة متر). يحدث السفر عبر الزمن إذا انتقلتٌ إلى زمن خارجي بعيد نسبيًا خلال فترة 
ومني لعبيرة نسي مين الزمرن: اللشخمي» ف وعدي المطاية يوتمل المساقن عن اليد إل 
مستقبلٍ يبعد مثاتٍ كثيرةً من السنين» بينما من منظوره - منظور زمنه الشخصي - 
استغرقت الرحلة بضع ثوان على الأكثر. أما من المنظور الخارجيء فقد استغرقت رحلة 
المسافر مثات السنين. لا يوضح كريس ماركرء في تصرّف حكيم على الأرجح» عمليات 
الانتقال المتضمّنة في هذه الرحلة؛ ففي أحد الكشاهد يبدو المسافر يلاحظ أو يتخيل الماضيّ 
ليس إلاء وفي المشهد التالي نجده في الماك بالفعل. ولا يقال لنا كيف وصل هناك. في 
نسخة عام 2٠١7‏ السينمائية من رواية «آلة الزمن»» نرى المسافر وهى يتحرك فعليًا عبر 
الزمن. لا نكاد نرى أيَّا من علامات التقدم في السن عليه (ريما كبر دقيقة ليس إلا)؛ 
بينما يشيخ العالم خارج مركبته أمام أعيّننا (بفضل تأثيرات تسريع الفواصل الزمنية 
بين اللقطات المعدة بواسطة الكمبيوتر). وعندما يسافر إلى الماضيء نرى الخدعة ذاتها؛ 
فبينما يرتحل ببطءٍ عبر الزمن دون أن يتقدم في السن (ودون أن ينقص عمره كذلك)» 
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نرى العالم خارج مركبته يتراجع إلى الوراء بسرعة كبيرة (أيضًا بفضل تأثيرات تسريع 
الفواصل الزمنية بين اللقطات المعدة بواسطة الكمبيوتر). 

في بعض الأحيان يكون السفر عبر الزمن عمليةٌ مستمرة كما في فيلم «آلة الزمن»» وفي 
أحيا ل ل 0 في معظم أفلام السفر عبر الزمن يستقل 
السافن مركبته ثم يضغط على زد رَ ما فينتقل إلى زمن مختلف تمامًا دون المرور يفترات 
زمنية فاصلة على الإطلاق. تتم هذه العملية أحيانًا عبر ثقب دوديء لكنَّ صناع الفيلم 
عادةٌ ما يُجِنّبون أنفسهم عناء شرح علاقة الثقب الدودي على وجه التحديد بالسفر عبر 
الزمن. في حلقة بديعة من مسلسل «دراما المستقبل» (فيوتشراما) بعنوان «نهاية سعيدة 
لحادثة روزويل» (روزويل ذات إندز ويل) يحدث السفر عبر الزمن لأن بطل المسلسل 
«فراي» يتجاهل تعليمات الاستخدام بينما يحاول إعداد الفشار في الميكروويف (وهي 
حادثة تصادفت مع وقوع انفجار نجم ضخم. إذا كنت تتساءل عن كيفية تسيب ذلك في 
الانتقال عبر الزمن). فكما نرى؛ القصة التي تبرر قدرة السفر عبر الزمن في معظم الأفلام 
إما غائبة تمامًا أو مجرد كلام فارغ هزلي (عبقري ثائر الرأس» وكثير من الشخبطات على 
سبورة سوداء ومركبة فاخرة لامعة أى سيارة من نوع ديلوريان كما في فيلم «العودة إلى 
المستقبل» (باك تى ذا فيوتشر)). وفي النهاية يبقى السؤال الفلسفي بلا إجابة: هل السفر 
غير الزمن :حفكن مق الأساين ؟ 


ما احتمالية السفر عير الزمن؟ 
هذا سؤال غامض؛ إذ يوجد أكثر من نوع واحد من الاحتمالية؛ يوجد على الأقل ثلاثة أنواع 
ذات صلة يمبحثنا: الاحتمالية المنطقية والاحتمالية الميتافيزيقية والاحتمالية الفيزيقية. 
يُعتبر تسلسلٌ ما من الأحداث محتملًا من الناحية المنطقية إذا أمكن وصفه وصفًا شاملا 
دون تناقضء ويُعتبر محتملًا من الناحية الميتافيزيقية إذا أمكن وصفه وصفًا شاملًا دون 
خرق مبادئ ميتافيزيقية صحيحة؛ بصرف النظر عن ماهيتها (على سبيل المثال» القول 
ب ن الحاضر وحده هو الموجود أو أن ن الأشياء المادية هي فقط الموجودة يُصنَّف تحت بند 
المبادئ الميتافيزيقية» لكنها قد تكون مبادئ غير صحيحة). وخلاًا لذلك» يصبح تسلسلٌ 
ما للأحداث محتملًا من الناحية الفيزيقية إذا لم يخرق أيّا من قوانين الطبيعة» بصرف 
النظرء مرةً أخرىء عن ماهيتها. 

إذن ما السؤال الذي ينبغي لنا طرحه؟ بما أننا في كتاب فلسفيء فلن نبحث الاحتمالية 
الفيزيقية. لكن يجدر بنا أن نذكر في مجمل حديثنا أن نوا واحدًا على الأقل من السفر 
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عبر الزمن يبدو محتملًا من الناحية الفيزيقية» بل ويحدث يوميًا كذلك. تتنبأ النظرية 
النسبية الخاصة بنوع من السفر عبر الزمن يحدث عبر ما يُطلق عليه تأثير تمدّد الزمن؛ 
فلتفترض أنك أرسلت ساعةٌ فائقة الدقة إلى طائرة وقارنتها بساعة مطابقة لها على 
الأرض؛ سيتضح لك أن الساعة على الطائرة ستتحرك على نحو أبطأ من الساعة الموجودة 
على الأرض. السفر جوًا إذن سبيل للاحتفاظ بالشباب (رغم أن ذلك لا يحدث بقدر كبير). 
يكراية :تاك سن الؤمن مع السرعة#لذا افو سن حون صباروة عن طريقة أكثر معاي 
كي تمد في عمرك ليفوق عمر أبناء عمومتك على الأرض. (الجاتب السلبي الوحيد أنك في 
الحقيفة أن ححطن بأي وقتٍ إضاني من منظور الزمن الشخصيء وهو في النهاية الزمن 
الذي يهمك حقا.) بالطبع تأثير تمدّد الزمن ليس النوع الوحيد من السفر عبر الزمن؛ 
يمكن تحقيق السفر إلى المستقبل البعيد عبر آلية أخرىء آلية تتسبب في ثني الزمكان. 
لكن تمدد الزمن لن يساعدنا على السفر إلى الماضي. (كما سنرىء السفر إلى الماضي هو ما 
يُسبّب الإشكاليات الفلسفية الرئيسية.) 

هذا فيما يتعلق بالاحتمالية الفيزيقية. ماذا إذن عن الاحتمالية الميتافيزيقية؟ حسب 
الرؤية الحاضرية» السفر عبر الزمن مستحيل ميتافيزيقيًا. وحتى لو استطعت سرد 
قصص مترابطة منطقيًا للسفر عبر الزمن» تتناقض تلك القصص مع مبادئ ميتافيزيقية 
جوهرية حول طبيعة الزمن ن؛ فأنت لا تستطيع السفر إلى مكان غير موجود. لكن لحخسن 
الحظ لدينا نظرية ميتافيزيقية أخرى للزمن متاحة للتأمل؛ ألا وهي النظرية 00 
الأبعاد. لا يُبدي أتباع هذه النظرية أي اعترايض ميتافيزيقي على السفر عبر الزمن. لكنه 
إذا اتضح أن السفر عبر الزمن غير محتمل منطقيًاء فلن تكون هناك أهمية لجميع الحجج 
المطروحة حول ميتافيزيقا الزمن. إذا لم يكن السفر عبر الزمن محتملًا منطقيًاء فهى غير 
محتمل إذن في أي سياق آخر. وبالمناسبة توجد حجة شهيرة مفادها أن السفر عبر الزمن 
غير محتمل متطقنا في تدعى مفارقة الجد. 


إذا كان السفر إلى الماضي ممكنًاء فما الذي يمنعني إذن من السفر إلى الماضي وقتل جدي 
في صباه؛ ما يضمن منع ولادة أمي؛ ومن ثم إذا لم يكن لديّ أم فلن أولد من الأساسء وإذا 
لم أولد من الأساسء فلن يمكنني السفر إلى الماضي وقتل جدي. وهكذا تتحطم احتمالية 
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السفر إلى الماضي فيما يبدو أمام أعيّننا. تُعرف هذه المفارقة باسم مفارقة الجد. هل هي 
تثبت بالفعل أن فكرة السفر إلى الماضي في حد ذاتها غير متماسكة منطقيًا؟ دعونا نَصّغْها 
في شكل حجة تُناقض الاحتمالية المنطقية للسفر عبر الزمن. 


)١(‏ إذا كان السفر عبر الزمن محتملًا من الناحية المنطقية» ففي وسعي الرجوع إلى 
الماضي وقتل جدي؛ ما يضمن عدم ولادة أمي. ّ 1 

(؟) إذا لم تُولّد أمي قطّء فلن أُولدَ آنا آيضًا. 

(") ومن تَمَّ لن أكون موجودًا. 

() إذا فتلت جدي فسأكون موجودًا. 

(5) إذن في هذا السيناريو سأكون موجودًا وغير موجودء وذلك أمر لا يمكن حدوثه. 

(1) ومن مَمَّ لا يمكنني السفر إلى الماضي وقتل جدي؛ ما يضمن منع ولادة أمي. 

(9) إذن السفر عبر الزمن غير محتمل من الناحية المنطقية. 
ما رأيك؟ تبدو حجة منطقية حقًا. ما إن تقبل المقدمة الأولى حتى ينهال عليك باقي 
القدمات كطوفان ين المقافق: الحطف ةفك خطوة يق الهكة إما تمش اسعدايا 
مكل ,ا للخطواك الإقادقة أو تار بد مزاعم عادية للغاية لا يوجد أي سبيل منطقي يُمكّننا 
من إذكارها. كيف سيتصرف المدافع عن السفر غبر الزمن إذن؟ بالطبع عليه أن يرفض 
المقدمة المنطقية الأولى. لكن كيف؟ 

إن قتل الجد ليس سوى وسيلة درامية لتوضيح نقطة ضعف مزمنة في قصص 
السفر عبر الزمن. قد يبدو أن السفر إلى الماضي سيتسيّب قطعًا في تغيير الماضي؛ فمجرد 
وجود المرء في الماضي يُشكل تغيّرًا فيه على ما يبدى. قبل أن تسافر عبر الزمن لم تكن 
موجوةا ,ف "الافو وعدا سائريع اصيحة كاضر قن وفكدا اميم هناك وصقات 
للماضي يبدو كلاهما صحيمًا: «أ» ماض كنت أنت غائيًا عنه. ودب» ماض كنت أنت 
نعَاهما افيه وذلكا تنا فك لأ شك فنه. "لا عاحة يلم إلى قل حك كن تحلق ' استهالة 
منطقية بل التسكع وحده في الماضي يكفي. ْ 
بوانت التفى عن الدمى ,وقلكا مضنا هل خا يوري الانأن الحم الذو وها هانق 

الفقرة النايقة قاقمة بف الاحفرهة بهل سوه تعاف خط فدكن أن الزقية الموكافيورقلة 
للزمن التي تبنَّيناها كي نُمهد الطريق لإمكانية السفر عبر الزمن هي الرؤية الرباعية 
الأبعاد: وحسب الرؤية الرباعية الأبعادء فإن:الماضيّ ثابت, .ولا يمكن تخييره. الماضي ليس 
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شريط فيديو يمكنك إرجاعه والتسجيل عليه. وإذا سافرت إلى الماضي لا يعني ذلك أنك 
تُعيد كتابته» بل أنت بالفعل كنت هناك! فلتفترض على سبيل المثال أنك سافرت إلى الماضي 
والتقطت لنفسك صورة مع كليوباترا ثم دَفنت الصورة في مقبرة خفية» وعندما عدت إلى 
زمنك بحثت عن المقبرة واستعدت صورتك. كم من الوقت ظلت الصورة هناك؟ منذ أن 
دفنتها قبل ألقَّي عام تقريبًا. لقد أَنََّت على الماضي عندما دفنت الصورة؛ لكنك لم تُغيره. 
بعبارة أخرى: أنت لم تُغير الماضي من وضع معين :(حيث أظلت إحدى المقاين ياقية طوال 
ألقَي عام دون أن تحوي صورة) إلى وضع آخر (حيث ظلت مقبرة ما باقية لمدة ألفَّي عام 
ووداكلها صصورة متافونة ا كفار كي مشار دان أندمين لمكن حقيين إتاضي لك ذلك 
غير ممكن. لا مجال للمفارقة ها هناء بل هى مجرد غلطة. المقدمة المنطقية الأولى لتلك 
الخجة كاتف خاظفة :الذيفن عن الزية عد منطقنا اتنا (ككدية] مامز يق من إغادة 
كتابة الماضي. 

رغم ذلك تبعث تلك الأفكار الحيرة في نفوسنا؛ إن يبدو غريبًا القول بأنك إذا امتلكت 
آلة زمن لا تستطيع استخدامها لإحداث حالة من الفوضى في شجرة العائلة. ماذا يمنعك 
من ذلك؟ بالطبع لديك القدرة المحضة على قتل أي شخص. ماذا يمنعك من تفعيل هذه 
القدرة؟ لن تنزل قواعد المنطق من عليائها كي تحافظ على الاتساق؛ فهي لا تملك هذا 
النوع من القوة. ماذا سيحدث إذن؟ ريما إذا رجعت إلى الماضي وحاولت ارتكاب تلك 
الفعلة الشنعاء فستفشلء ستنزلق قدماك على قشرة موز في اللحظة الأخيرة أو سيعلق 
مسدسك أو قد تُطلق النار على الشخص الخطأ. مع ذلك لا نزال نتم رائحة المفارقة 
ها هنا؛ إن يبدو أنك تمتلك القدرة على فعل شيء ماء لكنكء في الوقت نفسه. عاجز عن 
فعله. أنت تملك القدرة على قتل جدك ولا تملك القدرة على قتل جدك في الوقت نفسه. 
وذلك ينطوي فيما يبدو على تناقض. 

السبيل الأوضح للتغلب على هذه المفارقة هو افتراض أن مفهوم القدرة ينطوي على 
شيء من الغموض.” قد تمتلك القدرة على قتل جدك من زاويةٍ ماء ألا وهي كون هذا 
الفعل من «نوع» الأقعال الذي تقدر على فعله؛ أنت تقدر على تعقّب شخص ماء وتقدر 
على تصويب سلاح ناحيتهء وتقدر على سحب الزناد (لكن هذا لا يعني أنك ستفعل ذلك). 
إذن من زاويةٍ ما أنت تمتلك القدرة المطلوبة لكن من ناحية أخرى هذا الفعل تحديدًا 
ليس شيًا تقدر على فعله. بل يتجاوز قدرتك على الفعل؛ فأنت لا تملك القدرة على إعادة 
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كتابة الماضيء بل الرب نفسه لا يملك هذه القدرة. لدينا إذن مفهومان للقدرة: مفهوم 
ضعيف حيث تملك القدرة على فعل شيء ما حال كونه من الأشياء التي تقدر على فعلهاء 
ومفهوم قوي حيث تمتلك القدرة على فعل شيء ما إذا كان ممكدًا من الأساس فعل ذلك 
الشيء تحديدًا. تدمج حجة مفارقة الجد بين هذين المفهومين» ومقدمتها المنطقية الأولى 
تبدى معقولة فقط حال تفسيرها حسب المفهوم الضعيف للقدرة. قتل الجد عملية تتألف 
من مجموعة من الأفعالء كل منها فعلٌ يّقدِر المرء على تنفيذه بنجاح, لكن المقدمة التي 
تعتمد عليها الحجة تتطلب في الواقع المفهومٌ القويّ للقدرة. لا ينبغي أن يتكون قتل الجد 
من مجموعة من الأشياء التي تقدر في المعتاد على فعلهاء بل لا بد أن يتكون من شيء 


ًََ 


يمكنك فعليًا فعله. وهى في الحقيقة ليس كذلك. 


قصص السفر عبر الزمن المتسقة وغير المتسقة 


لذلق نظرةً أخيرة على فيلمنا. يروي «جسر المطار» قصة سفر عبر الزمن حيث يشهد 
وجل ختاداقة اموقهة أكداة تصيلة؟ كان كريسم "نذا الريذل مس هته 5 يدل كان بوونعة مز 
رأيه في اللحظة الأخيرة والتوجّه إلى المستقبل حيث الأمان؟ هل كان بوسعه الجريُ أسرع؟ 
أو الانكناة سجن الرمناض ؟ الججابة خن هذه" الاسظة هت ل9. لم يكن يوسعه فعل أي 
من تلك الأشياء؛ لأثة لم يقتعذها:في الماغي. لقد كان مُقَدُرًا لها الموك في مطان أورلي قبل 
تدمير باريسء لكنه لم يكن يعرف ذلك بعد. بل إن استخدام تعبير «كان مُقدَّرًا له الموت» 
غير دقيق نسبيًا في واقع الأمر؛ فعندما كان يفكر في قبول عرض اللجوء إلى المستقبل أو 
رفضه. كان وقتها مينًا بالفعل. لقد كان مينًا طوال الجزء الأكبر من حياته. وقد وجد 
كذلك لفترة قصيرة في مكانين في الوقت ذاته» في صورة صبيّ وفي صورة رجل. هل من 
الممكن أن يُوجّد شخص واحد في مكانين في الوقت نفسه؟ يعتمد ذلك على معرفة أيُّ من 
وجهات النظر حول الهُوية الشخصية هي الصحيحة. سوف نناقش في الفصل الثامن 
نظرية الاستمرارية النفسية» التى تطرح منظورًا رباعيّ الأبعاد للأفراد. وفقًا لهذا المنظور 
يتكون الأفراد من أجزاء زمنية مؤقتة يرتبط بعضها ببعض عبر الذاكرة. ولا تنطوي هذه 
النظرية على ما يجزم باستحالة وجود شخص ما في مكانين في الوقت ذاته» أى ما يجزم 
باستحالة موت شخص ما (في مرحلة زمنية مختلفة) بينما يستمر على قيد الحياة (في 
مرحلة أخرى). علاوة على ذلك لا تنفي النظرية إمكانية موت أحد الأشخاص قبل ولادته. 
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ذلك عجيب بالطبع؛ لكن لا أحد يزعم ها هذا أن السفر عبر الزمن لا ينطوي على بعض 
العجب. نزعم فحسب أنه ممكن من الناحية المنطقية» وربما من الناحية الميتافيزيقية. قدم 
«جسر المطار» نموذجًا لقصة سفر عبر الزمن متسقة؛ ومن ثَمّ ممكنة منطقيًا. واكلمح 
الرقيفى :قنك القصطن وى أن اكاضئ ل تان كتابته أيدا. قن تكن القنمية العكر فين 
الأحداث العجيبة لكنها تحكي عن عالم واحد متسق. 

تعج السينما بأمثلة ول تضهن السسقن عبر الزمن غير المتسقة. ويُقدّم فيلم «تأثير 
الفراشة» (باترفلاي إيفيكت) (5 )٠٠١‏ مثالًا جيدًا على هذا النوع. يكتشف إيفان تريبورن» 
بطل الفيلم أنه يمتلك در عل العول8 إل ماضية وكلق سعبار موهاة مستقيلية يديلة 

له ولن يرتبطون به. تنتهي تلك السيناريوهات جميعها نهايةٌ سيئة للغاية (ما يوضح, 

حسب المفترضء تأثير ر الفراشة) © 0 حين يغازل الفيلم مفهوم الاتساق (حيث نرى أن 
حالات الإغماء التي يتعرض لها إيفان أثناء طفولته كان المتسيّب بها ذاته المستقبلية)» 
إلا أ ن صُناعه لم يهتموا حقًا بتجسيد قصةٍ متسقةٍ من قصص السفر عبر الزمن يننا 
تُعاد كتابة الماضي مرةً تلو الأخرىء يتساءل المرء عما حدث لتلك الحّيوات المعادة كتابثها. 
هل وجدت قطٌ؟ كيف يرى إيفان أنه إذا عاد بالزمن, وأعاد كتابة حياة حبيبته, كيلي 
ميلر» مرو ع د الود لايك اللو لاحك اواو 
للانتهاك الجسدي. فما الذي يظن أنه سيكون إذن قادرًا على تحقيقه 

ريما كان السبيل الأمثل لفهم سيناريوهات أفلام مثل «تأثير الفراشة» هو النظر إليها 
لا من منظور السفر عبر الزمن بل من منظور العوالم المتشعبة. عندما يعود إيفان إلى 
ماضيه في محاولة لتحسين حياته فهو لا يسافر إلى ماضيه؛ بل يسافر إلى عالم مُوانِ عالم 
مُتفرع من العالم الفعلي. وخلق تلك العوالم المتشعبة أو القفز إلى أحدها لا كلو لاقي 
نوكه ادبي هن الوه يمول بجا ذا كا فهر تهون الموالم افكرة مساك يمن 
المنظور الميتافيزيقي. لكن على أي حالء القفز بين العوالم ليس شكلًا من أشكال السفر 
عبر الزمن. وإذا استخدمت أسلوب القفز عبر العوالم كي ترجع إلى الماضي وتقتل جدك, 
فستّخفق ها هنا أيضًا في قتله؛ قد تقتل في تلك الحالة شخصًا ماء لكنه لن يكون جدك»: 
سيكون نسخةًٌ من جدك يعيش في عالم مختلف. لكن في عالمنا سيظل جدك حي يُرزق في 
كامل صحته. نستخلص من هذا كله أن قصص السفر عبر الزمن غير المتسقة تميل إلى 
تجسيد أبطالٍ يعانون من تشوّش كبير. في حين تتمتع قصص السفر عبر الزمن المتسقة 
بقدر أكبر من الإثارة لأنها قصص متماسكة على مستوّى عميق. 
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قم قت السذو عجر القمق القشقة اليا أفاع الطتج لي مدووة حك باللخطلة: 
وهي الحلقات السببية. في «جسر المطار» يمنح أهلٌ المستقبل بطلّنا مُحوّلَ طاقة (وهو 
عبارة عن صندوق معديني أسود لا يُميزه شيء) كي يصطحبه معه إلى الماضي. والآن 
تخيّل أن هذا المحوؤل كان ناجكا عقا .وظل موجوةا لزئنخ طؤيل: في الاستقيل» بحيث 
ظل أهل المستقبل يستخدمونه عندما قدم إليهم غريب من تاريخ البشرية المبكر طالبًا 
مساعدتهمء فمنحوه هذا الُحؤّل. وهكذا نرى أن الماضيّ يمنح المحوّل للمستقبل والمستقبل 
يمنح الْمحوّل للماضي. يُطلّق على ذلك حلقة سببية. هي فيما يبدو نتيجة محتملة للسفر 
عبر الزمن. من أين إذن أتى مُحوّل الطاقة؟ مَن صنعه؟ لا مفر من الإجابة بأنه أتى 
من الماضي ومن المستقبل» ويأنه ليس من صُنع أحد. بل وُجد هكذا. تلك حلقة سببية 
إعجازية دون شكء لكنها محتملة منطقيًا. ريما تكون بعض أنواع السفر عبر الزمن 
محتملة منطقيا لكنها عجيبة» عجيبة حقًا في بعض الأحيان. لا بأس. العالم مكان عجيب» 
فلماذا يُفترض بالسينما ألا تكون عجيبة بدورها؟ 


اسئلة 


٠‏ السفر عبر الزمن هو إحدى الحبكات السردية الأوسع انتشارًا في الخيال العلمي. 
ما سبب ذلك؟ ما الذي يجذب هذا العدد الكبير من الناس إلى فكرة السفر عبر 
الزمن؟ وماذا نستنتج من ذلك فيما يتعلق بالندم وبتمنّي عيش حياة مختلفة؟ إذا 
لم يكن بوسعنا كور اناق حصيو إمدية عبس جد محكلية عدي مستحيلة؛ 
فلا يوجد سيناريى يمكن اعتباره تحقيقًا لهذه الأمنية. هل يجعل ذلك منها أمنية 
لا عقلانية؟ 

هل مفهوم الزمن يستلزم وجود المجموعة «أ»؟ هل المجموعة «أ» ضرورية لتفسير 
التغيير؟ 

« إذا خضعت للتجميد بتقنية التبريد الفائق وظللتَ في غيبوية لمدة ٠٠١‏ عام 
النتيقظت, بعذها :ساما دون أدنئ تفن وآنت: تشعن :كما لى أنك لم تتم :سو 
بضع ساعاتء هل سيّعدٌ ذلك نوعًا من السفر عبر الزمن إلى المستقبل؟ هل 
سيتفق مع تعريف السفر عبر الزمن الذي استخدمناه في هذا الفصل (تعريف 
ديفيد لويس)؟ 


1١ 


السينما والفلسفة 


#روال حعيها بق العدامل مم نفاركة الحداق هذا الفكال 4 الا رهن دكا عضي غير 
مقبول في الحل الذي قدّمناه؟ يزعم هذا الحل أنك إذا عدت إلى الماضي عبر آلة 
زمن وحاولت قتل جدك (أو بالطبع قثّل نفسك في الماضي)ء فلا بد أنك ستفشل. 
ما الذي يمنعك من النجاح؟ 

« لقد اقترحنا أن قصص السفر عبر الزمن المتسقة تستحوذ على اهتمامنا أكثر من 

مثيلتها غير المتسقة؛ فهل هذا صحيح؟ فكر في أمثلة على ذلكء قسّم أفلام السفر 

عبر الزمن التي شاهدتها إلى قصص متسقة وأخرى غير متسقة (سوف تلاحظ 

أن الأفلام غير المتسقة هي السائدة). هل الأفلام المتسقة تطرح قصصًا تفوق في 

تأثيرها ما تطرحه الأفلام غير المتسقة؟ هل يؤثر الاتساق الفلسفى لقصة الفيلم 

دوج عافاعل قوة القيل ؟ 1 

القفز عبر العوالم لا يُعَد سفرًا عبر الزمن. لماذا؟ 

٠‏ «الحلقات السببية غريبة» لكنها ليست مستحيلة.» ما نوع الاحتمالية الذي قد 
تَعيّر عنه هذه العبارة؟ ما المبادئ الميتافيزيقية التي قد تتناقض مع الحلقات 
السببية؟ هل هي مبادئ معقولة؟ 
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الجزء الثالث 


الوضع البشري 


يبحث الجزء الثالث من هذا الكتاب مجموعةٌ من الموضوعات ذات الصلة بأسكلة 
رئيسية تتعلق بالوضع البشريء وبخريتنا وهويتنا ومُتّعنا وإحساسنا بمعنى وقيمة 
الحياة. 

يطرح الفصل السابع السؤال التالي: هل نحن مَن نكتب حياتنا؟ هل نحن أحرار 
في اختياراتنا أم أننا ضحايا للقّدّر؟ ما معنى امتلاك إرادة حُرة؟ هل نكون مسئولين 
عن أفعالنا إذا افتقدنا الإرادة الحرة؟ دليلنا في الإجابة عن هذه الأسئلة هى فيلم آخر 
لسبيلبيرج: «تقرير الأقلية» (مينورتى ريبورت) من إنتاج عام ."٠ ٠”‏ عادة ما يُناقش هذا 
الفيلم من زاوية القضايا الفلسفية المرتبطة بالإرادة الحرة» وهى مناقشة لها ما يُسوَّغها؛ 
فالفيلم يواجه قضية حرية الإرادة مواجّهةٌ مباشرةً وطّموحة: ويُقدّم تجربة افتراضية 
استثنائية حول العلاقة بين الإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية. (هذا ما يُطلّق عليه في 
الفيلم «ميادرة ما قبل الجريمة».) لكن في الوقت نفسه يبدى «تقرير الأقلية» ملتيسًا بعمض 
الشيء. وسوف نحاول معالجة أوجّه الالتباس مراعين الحفاظ على قوة الفيلم الفلسفية 
دون مساس. 

أما الفصل الثامن فيطرح الأسئلة التالية: ما هي حقيقة أنفسنا؟ وممّ تتشكل 
هويتنا؟ وما الذي يجعلنا أفرادًا مميزين بمرور الزمن ومع خوض الكثير من التغيرات؟ 
رؤية فلسفية نموذجية للهوية الشخصية» ألا وهي نظرية الاستمرارية النفسية. «تذكار» 
هو فيلم آخر من الأفلام التى كثيرًا ما نوقشت في الفلسفة وفي الدراسات السينمائية. 


السينما والفلسفة 


ولك أمن 'مفهوم لأنة يدم ذرالة فذة الشخصية فرق يكرق جميم القواعدة إن يعيئن 
حياته دون الترابط النفسي المألوف الذي تخلقه الذاكرة. تُركز مناقشتنا لهذا الفيلم على 
ما سنطلق عليه تحدي «تذكار». هل سيّقدر الفلاسفة على مجابهة هذا التحدي؟ 

يُعيد الفصل التاسع انتباهنا مباشرةً إلى الأفلام نفسها. لقد ناقشنا عددًا من قضايا 
فلسفة السينما في الجزء الأول. وفي هذا الفصل ذلقى نظرةً متفحصة على قضية بعينها 
في الفلسفة والسينماء اخترناها لآنها تعد معاي كيه كاشف على طبيعتنا الأولية. 
إنها قضية مشاهدة الرعب. لماذا يشاهد الناس أفلام الرعب؟ كيف يستمدون المتعة من 
الرعب الذي تبقّه الأفلام في نفوسهم؟ إن تجربة الرعب أعقّد من شعور الخوف العادي؛ إذ 
تتضمّن مشاعر أخرى إضافةً إلى الخوفء مثل النفور والتقرَّز والتوجّس. ماذا نستنتج عن 
طبيعتنا من حقيقة أننا قد نستمد المتعة من تجرية الرعب ومن مشاهد العنف البشعة؟ 
نستخدم في هذا السياق فيلمًا متميرًا للمخرج النمساوي مايكل هانيكه لمساعدتنا في فهم 
تلك القضايا. فيلم هانيكه «ألعاب مسلية» (فاني جيمز) (نسختا عام /19191 وعام /01٠5؛‏ 
فقد أخرجه مرتين) يقدم استقراءً بالغ الجلاء والقوة لقضية مشاهدة الرعب والعنف. 

وأخيرًا نعود في الفصل العاشر إلى قضايا أقل إثارةً للخلافء لكنها لا تقل عمقًا 
رغم ذلك. موضوع هذا الفصل هو الموت ومعنى الحياة» ونسترشد في تناولنا له بفيلم 
الجخرج الباباني الفظيم أكبرا كوروسبار| تعام 805 وشو >«آن كدياء (اتكيرو)د الفيلم 
معقد وأبعد ما يكون عن المباشرة في التناول» لكنه يستحق دراسةً متفحصة عن جدارة. 
يُسلط الفيلم الضوء على الكثير من ملامح المجتمع الياباني بعد الحرب العالمية الثانية: 
لكنه يعالج أيضًا فكرةً رئيسية بسيطة ذات طابع اساي عالمي: ألا وهي كيف نحيا؟ 
كيف فكي حياة ذات 'محت؟ فتعنف تن الشتخضبية الركيسية في الفيلم» واتانابي, الإجابة 
عن تلك الأسئلة بينما تخوض معركةٌ ضد سرطان لا شفاء منه. (هى فيلم مؤلم حقّاء لا 
ينتمي إطلاقًا إل توعنة الأقلام السحقة الحياضة العاطفةة بل نهو الحقين الناء التكاكنات 
هوليوود السينمائية الرخيصة.) 


الفصل السابع 


القدر والاختيار: فلسفة «تقرير الأقلية» 


مقدمة 


تخيّل أنك سافرت إلى مستقبل يبعد 1" ساعة عن زمنك كي تزور ذاتك المستقبلية 
وعدوكن شاهكها كر نكي مطرية فثل افو رغث هاه إل :رسك مصمما هل متم حدوك هده 
الجريمة؛ فهل بوسعك منعها؟ بفرض أن الرؤية الرباعية الأبعاد للزمن صحيحة (راجع 
الفضل بالشاسى)»«ويقرفن انف سافزى هذا إن الستفيلبوآن الشخصن اللي .رايت يقتلن 
هى بالفعل ذاتك المستقبلية. ستصبح الإجابة عن هذا السؤال هي لا بالطبع؛ لن تقدر على 
منع نفسك من ارتكاب الجريمة. لقد قَدّر عليك ارتكابها. ويبدو أن لا خيار لك في هذه 
المسألة. لكن إذا كان ذلك قدركء ولا خيار لك في هذه المسألة» فبأي حقّ تُعَد مُذنبًاة هل 
أنت مسكول أخلاقبًا عن أفعالٍ لا تستطيع منعها؟ أهلّا بك في عالم فلسفة الإرادة الحرة 
المليء بالتحديات» والذي لا يخلو من الغرابة في بعض الأحيان. 

في فيلم «تقرير الأقلية» يُجابه جون أندرتون ظرفًا مشابهًا لما وصفناه لِتوّنا. لكن 
أندرتون لا يسافر عبر الزمن» إنما يشهد لحظة ميلاد نبوءة صادرة عن ثلاثة عرّافينء 
يخبرونه أنه حتمًا وقطعًا سيقتل رجلا لم يسمع عنه قط من قبل يُدعى ليى كرى, في 
غضون 1" ساعة. العرّافون لا يُخطئون أبدّاء أو هكذا يؤكد لنا الفيلم؛ فهم مُنحوا هبة 
التنبقء بل وفوق هذاء هم قادرون فعليًا على رؤية المستقبل» هم شهود على مستقبل 
أندرتون حين يُطلق الرصاص على كرو. هل بوسع أندرتون مراوغة قَدَره؟ قد تقترح عليه 
محاولة الهرب من المدينة» لكننا في فيلم هوليوودي؛ ومن ثَمَّ يتفتق ذهن أندرتون عن 
خطة مختلفة؛ فيقتفي أثر ليو كرو حتى يجده ويواجهه وعندئذ يُطلق عليه الرصاص. 

حتى الآن يبدو أننا نكرر مناقشتنا لقضية السفر عبر الزمن التي عرضناها في 
الفقتل السادوى. فكنة تراط ما ١ن‏ هين أنذرتون ويفا زقة الح سس فاق لهذ 


السينما والفلسفة 


يبدو وكأنك تستطيع العودة إلى الماضي ومذع ولادتك؛ لكنك بالطبع لا تقدر على ذلك. أنت 
تمتلك القدرة على فعل «الأشياء» التي قد تتضمّنها مَهمة منع ولادتك؛ لكنك لا تقدر على 
فعل هذا الشيء تحديدًا في هذا الوقت تحديدًا. لا يمكنك فعله لأن هذا الشي لم يُفعل في 
الماضيء أنت لم تمنع ولادتك لأنك قد ولدت بالفعل. في قصة أندرتون وكروء يبدى كما 
لو أن أندرتون يمتلك القدرة على الهرب من مصيره (فماذا لى اكتفى بالمكوث في البيت 
ومشاهدة التليفزيون على مدار بضعة الأيام التالية؟) لكنه في الحقيقة لا يملك تلك القدرة 
عذا ةتسو يققكن إل القورة هغل :دفي مور لآنه كرك لقن قخة نالممل أنه سيفيل كر 
انتهى الأمر. 

لكن الأمر لم ينته قطعًا. «تقرير الأقلية» أعقّدُ كثيرًا من ذلكء وأكثر إرياكًا. وسوف 
نستخدمه كي نتلمّس طريقنا عبر متاهات فلسفة الإرادة الحرة. والسؤال الرئيسي الذي 
سنطرحه هو: إلى أي مذى ينيدو الفيلم ملتيسًا؟ أهو ملتيس لدرجة يتعرن القفلت عليها؟ 
أحيانًا يكون أفضل ما تَقدّمه لنا الأفلام, من المنظور الفلسفيء هو تحدي فهم حبكتها 
اللتسينة«وعين معاولة :فك طلانتم :هذا الالتبامن قد متطلم الككير. ومن جاني لشن قد 
يتضح أن «تقرير الأقلية» أكش منطقيةٌ مما كان يبدو عليه في البداية: يل وقد يساعدنا 
على استيضاح بعض من سمات العلاقة بين القدر والإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية. 
فلنبدأ بتحري الحبكة الرئيسية للفيلم. 

إذا كنت قد شاهدت الفيلم» فستعرف أن أندرتون لا يقتل كرو فعلياء بل يُطلق عليه 
النار دون قصد. لدى أندرتون دافعٌ لقتل كرو (إذ يعتقد أنه خطف ابنه وقتله)» ولديه 
أيضًا فرصة لقتله. لكن في اللحظة الأخيرة وتحت ضغط هائلء يُقرّر أندرتون الإبقاء 
على حياته. عندها يتشبّث كرو بالمسدسء ويندفع في صراع مع أندرتون يؤْدّي إلى انطلاق 
السلاح عرضًا مصيبًا 5 الذي يطير جسده مُحطَّمًا النافذة. اللحظات الأخيرة تُشبه 
كثيرًا نبوءة العرّافين لكنها لا تتطابق معها. جميع الزوايا خاطتكة. في نبوءة العرّافين, 
يُطلق أندرتون الرصاص على كرو من بُعدء بينما أثناء وقوع الجريمة يُطلِق النار على 
كرو من مكان قريب. في نبوءة العرّافين» يقول أندرتون «وداكًاه لكروء لكن في الحدث 
نفسه لا 0 شينًا. أخطأ العرّافون كذلك في التنيُق بوقت إطلاق النار. يتعرّض صُناع 
الفيلم لفكرة أن القَدّر يُوقعنا في شَرّكء لكنهم يُؤْثْرون بدلا من ذلك التركيز على فرضية 
أن بوسعنا دومًا الهربَ من قَدَّرنا شريطة أن نعرف ما هو تحديدًا. لقد كان لأندرتون 
ما أأطلِق عليه في الفيلم مستقبل بديل. يصبح لدى المرء مستقيل بديل حال وجد نفسه 
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القدر والاختيار: فلسفة «تقرير الأقلية» 


أمام سبيلين على الأقل يمكنه الاختيار بينهما - ما أدركه العرافون في الفيلم كان سبيلًا 
واحدًا فحسبٌ منهما - ولا يمكن تحديد أي من السبيلين سيختاره المرء إلى أن يسلكه 
بالفعل.' عندما يرفض أندرتون إطلاق الرصاص على كرى فقد اختار مستقبله البديل. 
وقد تمكن عبر ذلك من ممارسة إرادته الحرة. حسب طريقة عرض الفيلم للقضية؛ يبدو 
أن تفعيل الإرادة الحرة يتطلب وجود مستقبل بديل. إنه يتطلب أن يكون المستقبل مفتوحًا 
للاحتمالات, أن يصبح ممكنًا الاختيار من بين أكثر من مستقبل واحد. إذا مارس أندرتون 
إرادته الحرةء لا يمكن التقرير مسبقًا أنه سيفعل ما رآه العرّافون يفعله. ولم يكن في 
الحقيقة «مُقدرًا» له أن يُطلق الرصاص على كروء بل لم يكن له «قدَّر» من الأساس. هل 
يبدو لك ذلك منطقيًا؟ فلتتابع القراءة إذن. 


ما قبل وقوع الجريمة 


إن فيلم «تقرير الأقلية» لا يُحِسّد صراع أندرتون مع القدر فحسبء بل يُحِسَّد أيضًا ما 
يُطلّق عليه «مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها». تدور أحداث الفيلم عام ,5١55‏ حيث 
اكتُشفت قدرة العرّافيين على التنبّق بالجرائم قبل وقوعهاء بما يشمل تفاصيل مرئية 
للجريمة» ووقت وقوعها بالضبط؛ وأسماء الضحايا والمجرمين. واستخدمت تلك القدرة 
كجزءٍ من مبادرة لتطبيق القانون تثير قدرًا كبيرًا من الريبة. من يقول العرّافون عنهم 
إنهم مجرمون مستقبليون يُلقى القبض عليهم ويُسجنون داخل «هالة» (شكل من الحياة 
الجامدة؛ حياة أشبه بالموت). لا يخبرنا الفيلم أي شيء عن إمكانية استئناف الأحكام التي 
تُصدرها المبادرة» لكن بما أن العرافين معصومون من الخطأ حسبما هو مفترض.ء لا 
ينبغي لنا أن نأمل كثيرًا في مصير أفضل لأولتك المعتقلين على خلفية جرائمهم المستقبلية. 
كان اكتشاف إمكانية وقوع العرافين في الخطأ هو ما أدََّى في النهاية إلى تدمير هذا النظام. 
وقد زعم ستيفن سبيلبيرج» مخرج الفيلم؛ في أحد اللقاءات معه أنه سيدعم مبادرة لمنع 
الجريمة قبل وقوعها شريطة أن يكون على يقين مطلق من استحالة خطأ النبوءات.” هل 
هو مُحقٌ في ذلك؟ 

كَمَّةَ قضيتان على المحك هنا. أما القضية الأولى فتخصٌ طبيعة العقاب؛ هل يصح 
بأي حالٍ من الأحوال عقاب شخصٍ ما على شيءٍ لم يرتكبه (بعد)؟ قد نرى أن العقاب 


فعلٍ على الاعتداء. سبيل لتصفية الحسابات» إن جاز التعبير. تلك ليست الرؤية الوحيدة 
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السينما والفلسفة 


لفكرة العقاب لكنها رؤية شائعة للغاية» ووفقًا لهاء تصبح مبادرةً منع الجريمة قبل 
وقوعها قائمةٌ على أساس سيئ الإعداد. هي دعوة لتصفية الحسابات قبل أن يظهر 
الصراع: ومحاولة للرد على فعلٍ لم يحدث. وذلك نوع من الالتباس. إذا كانت فكرتنا عن 
العقاب بصفته إجراءً انتقاميًا في الأساس صحيحة؛ فسيصبح السبيل الأمثل لاستخدام 
قدرات العرّافين هو «منع» الجريمة لا «المعاقبة» عليها قبل وقوعها. على سبيل المثال قد 
يوضع المجرمون المستقبليون رهن اعتقالٍ وقائي قصير المدى بدلا من معاقبتهم بشكلٍ 
من الحياة أشبه بالموت. إذا كان المجرم قد شرع بالفعل في ارتكاب فعل القتل قبل أن 
تمك حرط اوهس الحويمة من الععن عليةم ندناللاكم ركتها توكيه حوحة الشرويع فى 
القتل إليه. إذا كانت الجريمة لا تزال في طيات المستقبل؛ أي مجرد نية أو نية مستقبلية» 
فلا مبرر حينتذ لإنزال العقاب. 

أما القضية الثانية التي تطرحها مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها فتخص العلاقة 
بين الإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية. إذا كانت مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها تعمل 
على أكمل وجه - إذا كانت نبوءة العرّافين صحيحة دون ريب - فسيكون صحيحًا 
حينئذ أن الأفراد الذين حدّدهم العرّافون سيّقتلون حتمًا إلا إذا مُنعوا من ذلك؛ فقدرهم 
هق ]ركان حرينة العف إل إذ| دمو لك ماانوم الاكتيار لكام أنامهم تبحفا؟ نيما أن 


ًََ 


جريمة القتل هي قدزهم؛ فيبدئ أن هؤلاء اللجرمين الستقبليين لا يملكون خيانا حقيقيًا 
فيما يتعلق بمستقبلهم. إن لم و سام لقو د با مسو تع حيو با الول قو ع 
مسئول أخلاقيا عن فعل ذلك الشيء؟ يدفعنا الفيلم إلى الاعتقاد بأنه يتحمّل المسئولية عن 
ذلك. تُنتقد مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها في الفيلم لا لأنها قائمة على أساس خاطئ؛ 
بل لآ قتوات العؤاقين: كما تكقف الأحراه» قط ف يفظن الأميان: لكن اذا يحق 
لنا تحميل شخص ما مسئوليةٌ أخلاقية على قراراتٍ قَدّر له اتخاذها؛ أي على قرارات لا 
يمكنه تجن اتخاذها؟ يحاول بعض الفلاسفة - يُطلّق عليهم التوافقيون» وسنناقش 
آراءهم بمزيدٍ من التفصيل لاحقًا في هذا الفصل - الإجابة عن تلك الأسئلة عبر ربط ملكية 
الاختيار بالمسئولية. ريما كان الأفراد مسئولين عن اختياراتهم ما دامت تلك الاختيارات 
هي بالفعل «اختياراتهم». وما داموا هم أنفسهم أصحاب الاختيار بالكامل؛ فقد يكونون 
مسئولين عنه بالفعل. وقد يكونون مسئولين سواءٌ كان مَقَدّرَا لهم اتخاذ هذا الاختيار أم 
لذ ريما ليكوت الأقزان: وتتكولين عن أفتغاق أجبووا على 'فعلها: تحيل مشخضًا فقتل تحت 
تأثير التنويم المغناطيسي.* أو تخيّل شخصًا يمر بنوبة ذُهان بحيث لا يستطيع التحكم 
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في عمليات التفكير واتخاذ القرار. عندما يحبر الأشخاص على الفعلء لا تنبع تصرفاتهم 
من إرادتهم الحرة. وإذا كانوا لا يتصرفون بدافع من إرادتهم الحرة» فلا ينبغي تحميلهم 
المستولية. 

هكذا إذن قد نرى مبادرة منع الجريمة كما تظهر في مستهل الفيلم؛ من المفترض 
أن العوافيق محددون فحسي الأشتخا هن الذي عدن عليهم ارتكاب جريمة قتل. ليس لدى 
هؤلاء المجرمين المستقيليين مستقيل يديل؛ إذ لا يمكنهم رفض قدَرهم. وتترطي فتك 
الجريمة وحدهم هم القادرون على منعهم من القتل. مع ذلكء فإن خيار القتل هو بأكمله 
خيارهم: ولم: يُجبرهم أحذد. غلية: وهم متحكمون تمامًا ىق ملّكاتهم الفكرية والتأملية: 
لكنوم إذا لع يمتعوا افسوف: ينطون: هم مسئولون إذن عن جرائم لقنلاو متصيدوة 
مسئولين عنها.” من هذه الناحية فقط على الأقل, قد لا تبدو مبادرة منع الجريمة قبل 
وقوعها ظالمة إلى هذا الحد في التعامل مع المذنبين المستقبليين في النهاية. 

ومن ثَمَّ يصبح لدينا منظوران للقدّر والاختيار» كلاهما يُحِسَّده «تقرير الأقلية». 
حسب المنظور الأول؛ تتطلب الإرادة الحرة الحقة وجود مستقبل بديل؛ فلكي نمتلك إرادة 
حرة لا بد أن تتاح لنا إمكانية الهرب من قَدَرنا؛ لا بد أن نمتلك القدرة على الاختيار 
بين مستقبلين كلاهما متاح على حدٌّ سواء. أما المنظور الثاني» فيقتضي تحمّلنا المسئولية 
عن الاختيارات التى نتخذها بأنفسنا دون تدخل الآخرين. إذا اتخذنا خيارًا ماء واتخذناه 
مستخدمين الموارد التي :تتيحها لنا عقولناء فإن هذا الاختيار يصبح خاضًا بنا؛ ومن 
كَمّ نتحمّل المسئولية عنه. كيف يرتبط هذان المنظوران أحدهما بالآخر؟ لاستيضاح ذلك» 
سنحتاج إلى الاطّلاع على بعض الموضوعات الفلسفية. لكن أولًا توجد مسألة مربكة نوكًا 
ما في حبكة «تقرير الأقلية» علينا محاولة استيعايها. 

ماذا يرى العرّافون؟ يرون بجراكم دل لكن كرفي بمكديع نرزؤيدها اما دمت بكراتم 
القتل قد مُنعت؟ يحاول الفيلم التعامل مع هذه المشكلة. لكنها محاولة ضعيفة نسبيًا. 
فيما يلي حوار بين داني ويتوير (محقق من مكتب المدعي العام)» وجوردن فليتشر 
(شرطي منع الجريمة) وجون أندرتون (رئيس مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها): 

ويتوير: فلنكن صرحاءء نحن نعتقل أفرادًا لم يَخرقوا أي قانون. 

فليتشر: لكنهم سوف يخرقون القانون» ارتكاب الجريمة هى فعل غيبي تمامًا. 
والعرّافون يكشفون المستقبل ولا يُخطئون أيدًا. 1 

ويتوير: لكن المستقبل لا يصبح كذلك إذا مَنعتَ حدوثه. ألا يُعَد ذلك مفارقة 
جوهرية؟ 
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أندرتون: نعم هو كذلك. أنت تتحدّث عن قَدَرِ محتومء وهو أمر شائع الحدوث. 
(يدحرج أندرتون كرةً على سطح مكتبه, فيلتقطها ويتوير قبل أن تسقط أرضًا.) لماذا 
التقطتّها؟ 

ويتوير: لأنها كانت ستقع. 

أندرتون: أأنت واثق من ذلك؟ 

ويتوير: أجل. 

أندرتون: لكنها لم تقع؛ لقد التقطتّها. حقيقة أنك منعت سقوط الكرة لا يُغير شينًا 
من حقيقة كونها كانت ستسقط على الأرض. 

ويتوير: هل واجهتَ من قبل أي حللاتٍ إيجابية كاذبة؟ كأن ينتويّ أحدهم قتل 
رئيسه في العمل أو زوجته لكنه لا يُنفذ خطته أبدًا؟ كيف يستطيع العرّافون إدراك الفرق؟ 

أندرتون: العرافون لا يَرَون ما تنتوي فعله» بل يَرَون ما ستفعله فقط. 
إذن يرى العرّافون ما «سوف» تفعله. إلا أنك لن تفعله. شيء ما سيُوقفك: وحدة منع 
الجريمة. ذلك ليس نوعًا عجيبًا من المفارقة» بل هى تناقض صريح. العرّافون لا يَرَون 
الأشكاء الذى (مكهدة يل يوون الأشواء الت وسكضدف ذالم زوقف حدوكها نترطرى متم 
الحريعة. إنهم كرون .نوا رمن المستقيل: اسروك فيك رمكلا نفسو هذا الكوع مين 
الإدراك المسبق؟ مبدئيًا يجب عدم تفسيره على هذا النحو: المعلومات القادمة من المستقبل 
تقفز إلى الحاضر فتُغيّر امستقبل؛ فقد يبدو هذا التفسير لا بأس به عندما تطرحه سريعًاء 
لكنه في حقيقة الأمر لا يحمل أي معنَّى تقريبًا. إن إعادة كتابة المستقبل على هذا النحو 
لا تقل في عدم منطقيتها عن إعادة كتابة الماضي. إذا كانت المعلومات التي نحن بصددها 
تأمي من المشتفيل ولاكهنت عريمة ف الملبقيل, فمن الفترضن أن كس الطومات :لكر 
من المفترض أن يرى العرّافون اعتقالَ شخص ما لا جريمةً قتل. لكن نظرًا للالتزامات 
السردية الأخرى لدى كاتبّي سيناريو الفيلم - سكوت فرانك وجون كوهين” - فإنه 
كان لديهما مبرر قوي لتجِنُّب الحل البديهي المتمثل في تصوير رؤى العرّافين لعملية 
اعتقال. فمن المهم لحبكة الفيلم أن يُخطئ العرّافون أحيانًا. هم يَرَون مستقبلًا بعينه, 
لكن لدى الأفراد القدرة على تغيير المستقبل؛ ففي بعض الأحيان يكون لديهم مستقيبل 
بديلء ويمكنهم تغيير قَدَرهم. وهي حقيقة يُقدِّم لنا جون أندرتون مثالا عليها. وفي نهاية 
الفيلم يُقدَّم لنا لامار بيرجس - مؤسس مبادرة منع الجريمة - مثالا أكثر حسمًا. 
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بناءً على ذلك ماذا يرى العرّافون فعليًا عندما يشهدون جريمةً قتلٍ مستقبلية؟ إنهم 
لا يَرَون المستقبل بل يَرَون مستقبلًا محتملًا؛ أي يَرَون ما كان سيصبح عليه العالم 
لى لم تُغيّر نبوءتّهم الأوضاع. لكن هذا ليس شكلًا عاديا من أشكال تدفق المعلومات 
من المستقبل إلى الحاضرء بل يتضمّن الاطلاع على شيء مختلف كليًا: لا مستقبل هذا 
العالم» بل مستقبل عالم محتمل مشابه. وفكرة كن ايك سكا عالم محتمل يمكنه فعليًا 
الاطلاع على أحداث خاصة بعالم آخر محتملء تبدى غير منطقية وفقًا لأي رؤية متماسكة 
لمفهوم العوالم المحتملة. إن الخطأ الفلسفي الذي وقع فيه كاتبا السيناريى هو التركيز على 
«رؤية» المستقبل. إذا كان العرّافون يستنتجون؛ بطريقة غامضة؛ مستقبلًا مشروطًا بدلا 
من رؤيته رأيّ العين» فستمضي القصة في مسارها دون مواجهة هذا القدر من العقبات 
الميتافيزيقية (على الرغم من أن فكرة استنتاج المستقبل بهذه الطريقة فكرة سخيفة في 
حد ذاتها). لكن في الوضع الحاليء لا يمكننا إنقان القصة مما تتضمّنه من التباس. 

مع ذلكء حقيقة أن الأسس الميتافيزيقية لفيلم «تقرير الأقلية» واهية بالفعل لا تحرم 
الفيلم من نزعته الفلسفية؛ فهو لا يزال يُحِسَّد نموذجًا اختباريًا مثيرًا للاهتمام بالفعلء 
من أجل تقييم معتقداتنا البديهية حول الحرية والقَدّر والمسئولية. دعونا إذن نُحوّل 
أنظارنا إلى الفلسفة التي يستند إليها هذا الجانب من الفيلم. 


فلسفة القدر 


القدرية هي الرؤية الدافعة بأن كل أفعالنا محتومة» وأننا عاجزون عن تغيير قَدّرنا. 
وهي تتضمّن ثلاث تنويعات رئيسية: القدرية الميتافيزيقية والقدرية اللاهوتية والحتمية 
السببية» وجميعها محل جدل فلسفي. القدرية الميتافيزيقية (يُطلّق عليها أحيانًا القدرية 
المنطقية) هي استنتاج توصّل إليه بعض الفلاسفة من النظرية الرباعية الأبعاد للزمن 
التى عرضناها فق الفصبل الساوين: كذكن قضة: السقن عين الومخ التى مدأنا'نها فصلنا 
المانه نفيك سافرى إل ممتتقيل ريقق 1 وناعة عن رمت وكتاهر كت قلسن كن 
جريمة قتل. لقد أصبح قدَرك محسومّاء وأصبح ارتكابك جريمة القتل حقيقة مستقبلية: 
وبما أنها ستحدث, فلا يمكنك فعل أي شيء لمنعها من الحدوث. تلك هي طبيعة الحقائق. 
وفقًا للميتافيزيقية القدرية. جميع حقائق المستقبل محسومة بالفعل على هذا النحو. 
والشيء الغريب الوحيد في قصتنا هنا هو أنك عرفت قَدَرك مسبقاء لكن وجود قَدَر لكل منا 
لا يعتمد على معرفتنا له؛ فلكلٌ منا كَدَره بصرف النظر عن ذلك. وما الحياة سوى مهمة 
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اكتشاف هذا القدر. تضيف القدرية اللاهوتية بُعدًا خاصًا إلى هذه القصة عبر الاحتكام 
إلى علم الله وقدرته غير المحدودة؛ فعندما قرر الله خلّق العالم كان على علم تام بكل حدث 
محقم قله وان قا سولق مدا انك لمكن ادو توافت فقن كان بد ممه كان ماله 
مكلت كمن إن حمم | اخييان الل 1 

يُهدد كلّ من القدرية الميتافيزيقية والقدرية اللاهوتية فيما يبدى اعتقادنا بأننا أفراد 
أحرار؛ إذ تَصوّرنا ككائنات عاجزة عن تبديل مصيرها؛ أي ضحايا للحقائق المستقبلية 
أو ضحايا لاختيارات الله فيما يتعلق بالخلق. أما النوع الثالث من القدرية وهو الحتمية 
السببية» فيجعلنا ضحايا الماضي. وهي الرؤية التي غالبًا ما سنُشير لها اختصارًا بالحتمية: 
ومفادها أن كل وضع يعيشه العالم استلزم وجودّه وضعٌ سابق للعالم. عندما دحرج 
أندرتون الكرة على سطح مكتبه؛ تآمرت قواعد الفيزياء جنبًا إلى جنب مع شتى عناصر 
الوقف كي تضبق تدج الكرة حفن نهاية المكتك ثم يتقوملها أرضًا: لاتخيان أمام الكزة 
سوى التدحرج على سطح المكتب حتى تسقط. وهذا معناه - على سبيل التقريب - 
أنه نتيجةٌ لقواعد الفيزياء ذات الصلة» ولوضع الكرة المبدئي قبل أن تشرع في رحلتها 
على سطح المكتبء إلى جانب الظروف الأخرى المحددة للموقف (مثل الاحتكاك بين 
الكرة وسطح المكتبء والضغط الجويء وجاذبية الأرضء وعدم وجود عوائق» وغيرها من 
الظروف المعيقة)» لا بد أن تتدحرج الكرة» لا سبيل أمامها سوى التدحرج. لكن ويتوير 
يلتقطها بعد ذلك. ماذا حدث هنا؟ لقد رأى ويتوير الكرة» وقدّر مسار رحلتها بمجرد 
أن غادرث سطح المكتبء ثم قرّر التقاطهاء فجهّز عضلاته؛ واتخذ وضع الالتقاط» وشعر 
باصطدام الكرة براحة يديهء وأخيرًا أطبق أصابعه حولها. هذا بالطبع شرح مختصر 
لفعل الالتقاط؛ إن توجد الكثير من العمليات الأخرى التي يتطلبها إتمام هذا الفعل. 
لكن هل أيٌّ من النقاط المتضمّنة في تسلسل العلة والمعلول السابق تختلف عن كونها 
مجرد وصف أكثر تعقيدًا لعملية تدحرج الكرة؟ هل توجد أي نقطة في هذا التسلسل لا 
تستلزمها أوضاع سابقة؟ ربما كان قرار ويتوير بالتقاط الكرة هو أوضح نقطة؛ فالقرار 
هى فعل عقلي. هل هى مجرد عنصر آخر من تسلسل العلة والمعلول الذي يفرض تأثيره 
في هذا السيناريو؟ هل قرار ويتوير فرضته الأوضاع السابقة؟ يجيب الحتميون عن هذا 
السؤال بنعم؛ فهم يعتقدون أن كل ما يحدث في هذا العالم استوجبته أوضاع سابقة له؛ 
ومن ثَّمَّ فقرار ويتوير بالتقاط الكرة الساقطة استلزمته الأوضاع السابقة للعالم (الأوضاع 
السابقة لدماغه على الأرجح). 
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إذن مكل الحتمية سزيك لكو لحمل أفذا رن متسوفة: إذاعاتت الكسية متكي 
فإن كل قزاق فجكزة اسفوحينه أوضاع سايقة:ق كذ العالة» ووفك قطيل الكمية هذا 
إلى ما قبل مولدنا؛ فكل فكرة خطرث ببالناء وكل خيار اتخذناه كان محسومًا من قبل أن 
نُولد. لقد وقعنا في قبضة عالّم ميكانيكي لا يرحم. لكن ريما جانَّب الحتميين الصوابٌ في 
هده النقطة؛ فهتاك مبرن قوي يدقعنا للامتقاد بأن يعضن الأهداث على الأقل لا تستوجيها 
أوضاع سابقة للعالم. ويبدو أن أحدانًا في مناطق محدودة للغاية من العالم تحكمها 
قوانين لا تستوجب - بل تعدد - احتمالات ما يمكن أن يقع. على سبيل المثال» قد تنص 
قوانين الفيزياء على أن ذرة عنصر البلوتونيوم احتمال تَحلّلها في غضون 74٠٠١‏ عام 
(تقؤيئًا) هوه :جالماقة إذ|اتخللت' الذرة فحأة يصيح هذا التملل أهذا غير متوقم أنه لا 
يوجد ما يُحتم حدوثه. لم يكن لزامًا على الذرة التحلل اليوم. لكن هذا هو ما حدث فحسب. 
إذا كانت قصة التحلل الإشعاعى هذه صحيحة: فيمكننا القول بأن بعض الأحداث على 
الأقل له تستتوكيها حداف ناضية هل يساعدنا هدا فلن الوون مز فغزة العتهرة قينا 
يتعلق باختيارات البشر؟ لا يمكننا الجزم بهذا على الإطلاق. ربما كانت بعض العمليات 
السببية المتضمّنة في عملية الاختيار لدينا غير حتمية مثلما كان التحلل الإشعاعي غير 
حتمي. لكن ربما لا يكون الوضع كذلك أيضًا. إذا كانت الاختيارات هي أحدانًا تقع في 
دماغناء فربما كانت تحدث على نطاق كبير بما يكفي لأن تصبح معها قوانين اللاحتمية 
غير منطبقة عليها. وربما كانت حالة اللاحتمية الواضحة على المستوى الكمّي تنعكس 
غلن:مستوئ الأحداث. الدماقية. إذا كاتت الأعدات العقلية هن أحدانًا نماعية: قريما كانت 
تخضع بالفعل لنظام حتمي لا مخالة قائم غلى السيب والنتيجة. 

لذيذا إذن قلاكة أشعال مق القدوية: قاكفة عن منسلناه منعطقة أؤلة يكن الكلط 
بينها. القدرية اللاهوتية والحتمية السببية تُضفيان مكونًا إضافيًا خاصًا بهما إلى الموقف 
القدري الميتافيزيقي؛ فتضيف القدرية اللاهوتية خلق الله الْمطلق القدرة والعلم لهذا 
العالم» بينما تضيف الحتمية السببية فكرة أن الماضي يستلزم المستقبل. يمكن للمرء 
اعتناق وجهة النظر القدرية الميتافيزيقية دون أن يكون مؤمنًا بالحتمية» لكن العكس 
مستبعد. لا يتضح أي نوع من القدرية - القدرية الميتافيزيقية أم الحتمية السببية ‏ 
يتناوله فيلم «تقرير الأقلية». لكن هذا لا يهم كثيرًا لأن اهتمامات الفيلم الفلسفية تكمن 
غالبًا في الروابط المفاهيمية التي يخلقها بين القدرية والإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية. 
لا يمنحنا الفيلم أي مبرر للإيمان بالقدرية أى نبذهاء لكنه يطرح أسئلة مفاهيمية حول 
العلاقة بين الإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية والقدر. 
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فلسفة الإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية 


القضية الفلسفية المهمة في هذه المرحلة تتمحور حول السؤال التالي: كيف يوْثَّر شكل 
أو آخر من أشكال القدرية على إمكانية وجود الإرادة الحرة والمسئولية الأخلاقية؟ تَمَّةٌ 
منهجان فلسفيان رئيسيان للتعامل مع هذه القضية» وهما التوافقية واللاتوافقية. 

يرى أتباع المنهج اللاتوافقي أن الإرادة الحرة لا تتوافق مع القدرية؛ فلكي يكون 
المرء حرًا في أفعاله لا بد أن يكون المستقبل مفتوحًا؛ ما يعني أن المستقبل لا يُقرره الماضي 
(بحيث نتفادى الحتمية السببية) أو أن المستقبل ليس واقعًا بعدُ (بحيث نتفادى الحتمية 
الميتافيزيقية). تتطلب النظريات اللاتوافقية للإرادة الحرة ألا تُقرر الأحداث الماضية 
اختيارات البشر (بحيث نتفادى الحتمية السببية). وقد يرجع ذلك إلى أن الاختيارات لا 
تدفعها أسبابء أو تدفعها أسباب لا تتعلق بأحداث سابقة: أى تدفعها أسباب خاصة 
بالشخص نفسه. الاحتمال الأخير قائم على فرضية تُدعى سببية الفاعل» وهي نوع من 
السببية يدفع بأن الأحداث لا يتسبب في وقوعها القوى السببية للأحداث الماضية؛ بل 
القوى السببية للجوهر؛ أي الفاعل نفسه. حسب نظريات سببية الفاعل» يوجد نوعان من 
السببية. في بعض الأحيان تتضمّن السببية وجود علاقة بين الأحداث (كأن يأتيك الضوء 
بعدما تضغط على زر الإضاءة)» وفي أحيان أخرى يتضمّن علاقة بين الجوهر - وهو 
الفاعل - والحدث (كما في حالة خلق الله العاله أو عندما يتخذ الفرد قرارًا). غاليًا ما 
يُنظر إلى سببية الفاعل على أنها رؤية معادية للسببية» لكن النظريات اللاتوافقية البديلة 
للإرادة الحرة تملك معضلاتٍ خاصة بها كذلك؛؟ فإرجاع القرارات الحرة إلى حدث سببي 
غير حتمي يجرنا إلى معضلة الحظ. إذا كان القرار الحر لا يرجع سببه إلى حدث سابق» 
فما الذي يمنع كونه مجرد نتيجة للحظ؟ وكيف يصبح إرجاع أفعالنا إلى أحداث 1 
سعيدة الحظ أو أخرى سيئة الحظ دليلًا على حريتنا؟ 

على الجانب الآخرء يطرح التوافقيون وجهة نظر مختلفةً للغاية حول العلاقة بين 
الازادة العرة والقدرية؛ فتوم يحتفد ون أن الارادة الصرة تتوافق مع القدرية: فخ "التظون 
التوافقي يكون الفرد حرًا في تصرفاته ما دام اختياره لا يخضع لتدخّل الآخرين؛ أي 
ما دام مسئولًا مسئوليةٌ كاملة عن أفعاله. يترتب على ذلك أن يصبح في وسع أتباع الرؤية 
الحتمية السببية والرؤية القدرية الميتافيزيقية على حدٌّ سواء القول بأن اختيارات المرء 
من صّنعه هو. لكن ما يتطلبه الاختيار كي يصبح من صنع المرء مثار جدلٍ كبير. يرغب 
الخوافقيون :3 امتحيعاك جات «الأكراه زغل سييل المقال: هنيما تُضتطر إل الانخقوان' كبحت 
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تهديد السلاح أى تحت تأثير التنويم المغناطيسي أو ريما تحت تأثير الإدمان). وفي معظم 
الأحيان» يرغب التوافقيون كذلك في استبعاد الحالات التي لا يمكن الجزم فيها بأنك قد 
قررت على نحو ملائم أن تفعل أي شيء على الإطلاق. على سبيل المثال» قد تتصرف دون 
مفكن:واغ وق :تله التحالة يدو الفعل أشية يكادف مقاهي وقه لف أواق تضرف عنتما 
لا تكون متحكمًا ثَمامًا في:قنراتك العقلية؛ أي دون أن تكون قادرًا غن التفكنملياء كأن 
تكون تحت تأثير عقّار ما مثلًا أو في خضم نوية ذُهان. 

كلك سينحاك لا حمر ليا ف كتيب مييق السامقنة وو كن كلقي 
واللافزانقية ويتضيل جهذا اليتدل حول أع تهون الغلاقة بن التصر دوتخوية والمسكولىة 
الأخلاقية. وكما شاهدنا لتوناء يعتقد التوافقيون أننا قد نكون أحرارًا في تصرفاتنا حتى 
لو كانت أفعالنا قَدّرية. بعبارة أخرى: هم يرون أن في وسعنا التصرفّ بِحُرية حتى 
لو لم يكن بوسعنا التصرف على نحو مغاير للقدر. ويميلون أيضًا إلى الإصرار على أننا 
مسئولون أخلاقيًا عن أفعالنا الحرة؛ ومن تَمّ نصبح مستولين أخلاقيًا عن فعلٍ ما حتى 
لو لمكن يونيعكا فعل غيرة» يرفض اللادوا فقدون بيوجه غاعبهذة الرؤية: وتمياؤن إلى 
الإصرار على أننا لا نكون مسئولين أخلاقيًا إلا عن الأفعال التي نملك اختيارًا «حقيقياء 
فيما يتعلق بفعلها من عدمه. والاختيار الحقيقي يتطلب مستقبلًا غير محدّد. في ضوء 
الرؤية اللاتوافقية, نحن لا نملك اختيارًا حقيقيًا فيما يتعلق بفعل شيءٍ من عدمه إذا كان 
قد تقرر بالفعل أننا سنفعل ذلك الشىء. 

رغد ذلك دييكا ملفحظلة أكنا تدساتال متنك اقطدرك 0 اقد لقي تتطاق [عواتنا 
بالإرادة الحرة بينما تتعلق الأخرى بالمسئولية الأخلاقية. ريما يمكننا توضيح خياراتنا 
إذا تعاملنا مع كل قضية على جدَة. وتلك هي الاستراتيجية التي اتبعها الفيلسوف 
جون مارتن فيشر (41595 1518). يميز فيشر بين طريقتين يتحكم من خلالهما الفرد 
بأفعاله. ويطلِق عليهما التحكم التوجيهي والتحكم التنظيمي. يمكن القول بأننا متحكمون 
توجيهيًا في أفعالنا إذا كانت نابعة من تفكير يستجيب على نحو مناسب للمنطق. بعبارة 
أخرى: يصبح لدينا تحكم توجيهي إذا فكرنا فيها مياه واستخدمنا المنطق من أجل 
توكيه قرا زافتا لا بحالينة ذا واسمفرام: القظلئ سراما مالا هنه وويما تنه رد فعل 
بناءً على أسباب طائشة» أو ريما تُخفق في إعطاء الأسباب ما تستحقه من أهمية. مع ذلك» 
ماانيتا كذ اسحفيهنا :قدرات] الفكرئة امسكتكو انا هي عالهن الارفى الناسي» نكن الول 
بأننا قد وجّهنا أفعالنا. إن تحديد تفاصيل التحكم التوجيهي مّهمة لا تختلف في جوهرها 


1١6١ 


السينما والفلسفة 


عن مَهمة تطوير وجهة نظر توافقية فيما يتعلق بالإرادة الحرة؛ فالتحكم التوجيهي لا 
يتطلب القدرة على مراوغة القَدّر؛ فقد نتمتع بالتحكم التوجيهي في فعلٍ ما حتى إذا كان 
مُقدُرًا لنا مسبقًا فعله, بل يتطلب التحكم التوجيهي أن تُفعّل فحسب قدرتنا على التفكر 
مليًا على نحو ملائم. (لا يُكافئ التحكم التوجيهي القدرة على تغيير مصيرنا.) على الصعيد 
الآخر» 0 التحكم التنظيمي بأنه نوع من الحتتكم :فى الأفعال تملعه إذا كان بوسعنا 
حقًا تنظيم حدوثها أو عدم حدوثها. ولكي نتمتع بالتحكم التنظيمي في أفعالنا لا بد أن 
تقوز هقا على اختيان مُفَاينَ لما قدو 'لنا؛ إنه يتطلب أن يكون المستقيل.مفتوكا أمامنا 
حقا. هكذا يُميز فيشر بين مفهوم توافقي للتحكم في أقعالنا (التحكم التوجيهي) ومفهوم 
غير توافقي للتحكم في أفعالنا | القحكم التنظيمي). تذكر أن علينا الإجابة عن سؤالينَ 
مختلفين: ما المطلوب مِنّا كي نملك إرادةً حرة؟ وما المطلوب منا كي نصبح مسئولين 
أخلاقيًا عن أفعالنا؟ 

يعتقد فيشر أن التحكم التوجيهي فقط ضروري لوقوع المسئولية الأخلاقية. قد 
نحتاج إلى التحكم التنظيمي إذا أردنا أن وصف بأننا أحرار بمعنى الكلمة؛ لكننا نحتاج 
إلى التحكم التوجيهي كي نصبح مسئولين أخلاقيًا عن أفعالنا. يوظف فيشر ها هنا حجةٌ 
طرحها فيلسوف آخرء وهو هاري فرانكفورتء الذي حاول إثبات أن التحكم التوجيهي 
هى نوع التحكم الوحيد الذي تتطلبه المسئولية الأخلاقية. تعتمد حجة فرانكفورت على 
تجربةٍ افتراضية؛ تخيَّل قاتلا محترفًا عقد عزمه على قتل مُرشح سياسي أثناء حشد 
انتخابى. لقد اتخذ القاتل قرارًا نهائيًا بتنفيذ عملية الاغتيال» ك1 دن معدل انمو قرروا 
اقكاة اجر احترازي؛ إذ زرعوا داخل دماغه شريحة إلكترونية؛ صمام أمان يضمن تنفيذ 
الهمة. فإذا تملّك الخوفٌ القاتلَ في اللحظة الأخيرة وأوشك على اتخاذ قرار بالتراجع عن 
التنفيذ يجري تنشيط هذه الأداة وترسل إشارةً إلى دماغ القافل تحد مسر اتخاذ قرار 
بإظلاق الناو والكخ حَحَيْل أن القائن ممه بالفطل العملية دون الحاية إل تتعيل بخهام 
الأمان) تحيتتن بيذ .مق الواضبخ أنهتسكول عن مغل إظلذق الثان..ومم ذلك فإنه مدن له 
اتخاذ قرار بإطلاق النار» ولم يكن بوسعه فعل أيٌّ شيءٍ آخر إلا اتخاذ القرار الذي اتخذه. 
من الممكن إدن أن وكون الرم مسو مشكولية أخلاقية كاملة عن أفعالة حتن لو لم يكن 
بوسعه تقرير فعل شيءٍ مخالف؛” ومن ثَمَّ من الممكن أن يصبح المرء مسئولًا مسئوليةٌ 
أخلاقية كاملة عن أفعاله حتى إذا لم يتحكم فيها على نحو تنظيمي. 
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لم تُقنع حجة فرانكفورت الجميع.” نعرض فيما يلي استراتيجيةٌ جدلية نموذجية 
مكاقضدة: للك السحة > تكمن القكرة ى : فرهن؟ |للمضلة «الخالية ا كن مف “راكد ورت 
العمليات التي تؤدي إلى قرار القاتل إما حتمية وإما غير حتمية» ثم إثبات أن حجته تخفق 
في تحقيق شروط أيٍّ من وَحِهّي المعضلة. فلنتأمل ما سوف تصير إليه حجة فرانكفورت 
إذا كانت العمليات التي تؤدي إلى القرار غير حتمية. إذا كانت العمليات غير حتمية فلن 
يعرف توَجُوق القائل مدن ,ينيعي لهم التدخل: لايد أن يكونوا قادرين عل التدخل قبل أن 
يختارء وإلا فلن يتمكنوا من التحكم في اختياره» بل سيّجيرونه على إطلاق النار رغمًا عن 
إرادته. لكن متى يستطيعون القدخل؟ إذا حدّدوا وقنًا بعينه وقالوا «إن جميع المؤشرات 
تدل على أن القاتل سيّقرر ألا يُطلِق الرصاصء علينا التدخل الآن.» فهم لم يستبعدوا 
احتمالية اتخاذ القاتل قرارًا مختلقًا؛ إذ لا يزال لديه فرصة لاتخاذ خيار مختلف بما أن 
عقله يعمل وفقًا لنظام غير حتمي. إذن تخفق الحجة في الوفاء بشروط الوجه الأول من 
المتضلة: -والآن فلتتآمل .الوه الكحن» إذا كانت العمليات الْؤديَة إل قرآن القاتل حتمية, 
فسيصبح أي نشاط يفعله مُوجّهوه بلا أهمية من المنظور الفلسفي. فما سيحدث قد تقرّر 
بالفعل نتيجة تاريخ من المسببات الماضية يمتد إلى ما قبل ميلاد القاتل» وما سيفعله 
الوجهوق قد قور حسمن هذا العازيخ ذاقه إذق ليس يوس للوجهدين إضنافة أى شيء إلى 
سياف الكحداى الخ السريس )نوين 5 الايمكننا اسعفلال وكوداه ف القضة لإثيات أن 
حقيقة لهااضلة «العلدقة مين المسكواية الأخلاقية والححك "التنظيمى: ف الأففال 'الكق لا 
نطاوم اثراقها الاامن خلال اذل الحجمية الميدية وتزعانها الملنيفية : والشيؤال حول :ما 
إذا كانت المسئولية الأخلاقية تتطلب تحكمًا تنظيميًا أم لا ينبغي محاولة فهمه من منظور 
كتاف بوهكذ]: كفدق همة فرادك قوري ف «تكقيق شروط: المع القان مق المفقلة. 
ونظرًا لإخفاق الحجة في الوفاء بشروط وَجِمّي المعضلة كليهماء فقد أخفقت إذن كحجة. 
ريبما توجد فرصة لإنقاذن حجة فرانكفورت من هذا النقدء لكن دعونا تَعُدُ إلى فيلمنا لنرى 
ما إذا كان بوسعنا إيجاد سبل دعم بديلة لموقف فرانكفورت وفيشر أم لا." 


مذنب بلا ذنب ومجرم بلا جريمة 


عندما يقدم لنا صُناع «تقرير الأقلية» مبادرة منع الجريمة قبل وقوعهاء يخبروننا أن 
المجرمين المستقبليين سيّقتلون لا محالة إذا لم يُوقفهم أحد. ويُقدّمون دليلًا مثيرَا على 
هذا من خلال عرض هاورد ماركسء الذي لم يكن يفصله عن قتل زوجته وعشيقهاء 
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مثلما تنبّأ العرّافون تمامّاء سوى لحظاتٍ عندما يُلقي شرطيُو منع الجريمة قبل وقوعها 
القبض عليه. جريمة هاورد ماركس هنا هي الشروع في القتل. لكن فلنفترض على سبيل 
المثال أن شُرطيي منع الجريمة ألقُوا القبض عليه قبل لحظاتٍ من شروعه في أولى خطوات 
ارتكاب الجريمة؛ فما الإثم الذي ارتكبه في هذه الحالة؟ أهو حمل مقّص في منزله؟ إن 
الافتراض الأخلاقي الأساسي الذي تقوم عليه مبادرة منع الجريمة يتمثل في أن ماركس 
الذي مُنع من ارتكاب جريمته لا يقل ذنبه عن ماركس الذي يقتل بالفعل. تتعدد الأسباب 
التي تجعلنا غير راضين عن هذا الافتراض الأخلاقي, لكن الفكرة القائلة بأن المجرمين 
المحتملين لا يتحمّلون مسئوليةٌ أخلاقية عن فعلتهم؛ لأن ارتكاب جريمة القتل هو قَدّرهم: 
ليست من بين تلك الأسباب. يُسلط الفيلم دون شك الضوء على الحجة المعارضة. ولا 
ينهار الأساس الأخلاقي لمبادرة منع الجريمة في عين أندرتون إلا عندما يكتشف أن بعض 
المجرمين المستقبليين (أبرزهم أندرتون نفسه) لديهم مستقبل بديل. يوجد مبرر قوي لهذا 
بالطبع؛ إذا كان لأحدهم مستقبل بديل» فإنه يصبح لديه تحكُّم تنظيمي لأفعاله, وعندئذ 
لا تّعَد نبوءات العرّافين موثوقًا بها؛ فالشخص الذي يملك تحكمًا تنظيميًا في شئونه قد 
يُقرر تنفيذ جريمة القتل (وقد أوشك أندرتون على فعل ذلك) أو يمتنع عن ارتكابها. 
إذا كان متحكمًا تحكمًا تنظيميًاء لا يصبح مستقبله مقررًا فعلياء ولا يصبح مذنبًا بأي 
شيءٍ لم تقترفه يداه. على الجانب الآخرء إذا لم يُتَحَ للمجرمين المستقبليين سوى تحكم 
توجيهي في أفعالهم, فقد تظل نبوءات العرّافين في هذه الحالة صحيحة؛ وستبدى مبادرة 
يلم الحرينة مركو عن أشن أكدن مكلاية عن الأدل مهدا العام 
يستثير «تقرير الأقلية» بديهيات داعمة لفكرة أن التحكم التوجيهي يكفي وحده 
لوقوع المسئولية الأخلاقية. ويحقق ذلك عبر تقديم فكرة قاتل بحكم القَدّر ثم تطويرها 
على مدار السرد بما يكفي ليُمكّننا من الإجابة عن السؤال التالي: هل القتلة - بحكم 
القَدَر - مُعهُون من المسئولية الأخلاقية عن أفعالهم لا لسبب سوى أن «القَدَرِ» قد كتب 
غليهم القثل؟ وهئ سؤال يقح لنا'التحقيد الستودئ للقصة وطريقة عرضتها الإجابة نعنه 
إجابةٌ حاسمة» وهي بالنفي طبعًا. لكن «تقرير الأقلية» فيلم في غاية التعقيدء ومن الصعب 
تحديندما إذا كانت معتقد انا التديهنة قد تموهيت للتقويه حرا هذا التعقي: لقن اكيت 
الفيلم براعةٌ في التلاعب بمشاعر التعاطف لديناء بدءًا من تعاطفنا المبدثئي غير المدروس 
مع مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها (إذ نرى وحدة منع الجرائم تُنقذ أرواح أشخاص 
أبرياء) وانتهاءً بكرهنا لها (إذ نشهد العديد من أساليب التعامل غير العادلة لا سيما فيما 
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يتعلق ببطلنا التعيس الحظ أندرتون). وهكذا تتبدّى مزايا مبادرة منع الجريمة باطَّرادٍ 
أمام أعيّننا مع تطور أحداث الفيلم؛ فلا يُنقذ شرطيوى منع الجريمة المزيدَ من الأرواح» بل 
يقضون وقتهم في مطاردة بطلناء إلى أن يُلقوا القبض عليهء ويرسلوه ظلمًا إلى جحيم 
«الهالة». لا يُقدّم الفيلم عرضًا دقيقًا للجانب الَعيب أخلاقيًا في مبادرة منع الجريمة, 
لكن الفساد الام الكامن في المبادرة يكتسب أهميةٌ محورية؛ فمع نهاية الفيلم يبلغ 
نذا التقرق ميلفه » من مبادرة منع الجريمة وما أحدثثه من أنََىء بما في ذلك الأذى الذي 
أوقعته بالعرّافين أنفسهم. وفي خضمٌ هذه الدراما الأخلاقية الصاخبة:؛ يُغفل الفيلم تمامًا 
تناول أحد جوانب منع الجريمة تناولًا إشكالياء ألا وهى فكرة التوافق التام بين المسئولية 
الأخلاقية والقدّرء أى بعبارة أخرى: فكرة أن الأفراد مسئولون عن اختياراتهم حتى لو 
كان مُقدَّرًا لهم اتخاذ تلك الاختيارات. 

قد لا يكون التحكم التنظيمي ضروريًا لوقوع المسئولية الأخلاقية» لكنه يبدى مع 
ذلك في غاية الأهمية بالنسبة إلينا. والنهاية السعيدة, جزئياء ل «تقرير الأقلية» ترجع إلى 
انتصار الفيلم للإرادة الحرة على القدرية. فمع اللحظات الأخيرة من الفيلم يختار لامار 
بيرجس الانتحار بدلا من القتل؛ على الرغم من أن العرّافين نَنَبّتُوا بجريمة قتل. وعندما 
يُثبت لامار خطأ العرّافين» فإنه لا يثبت أنه مسئول أخلاقيًا عن أفعاله فحسب (وهو أمر 
بديهي في كلتا الحالتين)» بل يثبت كونه قادرًا على صّنع أفعاله لا مجرد توجيهها. يُثبت 
بيرجس أنه ليس مجرد دمية في يد القدّر. تنطوي مبادرة منع الجريمة على إشكاليتين؛ 
الأوى: أنها غير عادلة (إما لأنها تُعاقب أناسًا لم مركيو خوك جهده أن لأنها تماقت أناسا 
أيرياء تمامًا)ء والثانية: أنها أنكرت أننا نملك تحكمًا تنظيميًا في أمورناء وصوّرتنا كما لى 
كنا أغراضًا يعبث بها القدر. أدّى الإخفاق التام للمبادرة إلى تمكين سبيلبيرج من تقديم 
نهاية سعيدة مزدوجة (أو نهاية سعيدة متعددة الأوجه إذا أخذنا في الاعتبار ما ينعم به 
الأبطال الباقون على قيد الحياة من سعادة)؛ إذ أدَّى تدمير المبادرة إلى وضع حدّ لنظام 
ظالم واستغلالي» وإعادة تأكيد عنصر ذي قيمة جوهرية في الوضع البشريء ألا وهو كوذنا 
صُناع أفعالنا ومصدرها. لقد نجح الفيلم في تقديم دليلٍ على أن التحكم التنظيمي مُكوّن 
مهم لما نقدره فيما يخص الإرادة الحرة» بالقدر الذي سمح لسبيلبيرج بتصوير نهاية 
سعيدة هانئة. بالطبع لا يقطع الفيلم أيّ خطواتٍ جدية في سبيل إثبات أننا نمتلك تحكمًا 


تنظيميًا في شتونناء لكن من غير المعقول توقع اضطلاع فيلم بهذه اللهمة. 


اسئلة 


السينما والفلسفة 


إذا كان العرّافون قادرين على التنيّو الدقيق بمحاولات الشروع في القتل؛ فهل 


تصبح مبادرة منع الجريمة قبل وقوعها مبررة وقتها؟ (تخيّل نوعًا من العقاب 
أقل قسوةً من «الهالة».) 

أتوجد طريقة تُمكّننا من فهم رؤى العرّافين فهمًا فلسفيًا؟ 

ما أوجه التشابّه بين أنواع القدرية الثلاثة التى وصفناها في هذا الفصل؛ القدرية 
الميتافيزيقية والقدرية اللاهوتية والحتمية السببية؟ وهل تتساوى في قدرتها على 
تقويطن الإراذة الهرة؟ 

كثيًا ما تعد سببية الفاعل موضع شك فلسفي» لماذا؟ ما الفرص المتاحة لنظرية 
غير توافقية للإرادة الحرة لا تُسلّم بسببية الفاعل؟ هذا النوع من النظريات يقع 
فريسةٌ لمشكلة الحظ. أهي حقًا مشكلة؟ أمن الممكن التغلب عليها؟ 

تواجه النظريات التوافقية للإرادة الحرة المشكلة التالية. إذا كان قراري راجعًا 


إلى أحداث ماضية: وإذا لم يكن لي خيار في تلك الأحداث الماضية (وفقًا للرؤية 


الحتمية السببية» يمتد تسلسل الأحداث المؤدّي إلى القرار إلى الماضي البعيد قبل 
ولادتي)» فإنه لم يكن لديٌّ اختيار في القرار. كيف يمكن القول بأنني كنت حرًا 
5 كرارق بينما لم يكن لديّ خيار آخر سوى اتخاذ هذا القرار؟ هده حجة 
منطقية؟ أيوجد سبيل للالتفاف حولها؟ 

هل التحكم التنظيمي ضروري لوقوع المسئولية الأخلاقية؟ لقد عرضنا حجتين 
تزعمان أنه غير ضروري. تتضمّن الحجة الأولى التي طرحها فرانكفورت حالاتٍ 
يبدو فيها أن المرء مسئول عن خياراته حتى وإن لم يكن بوسعه الاختيار على 
نحي مخالف. وأما الحجة الأخرى فتناشد البديهيات التي أطلق لها الفيلمٌ العنان. 
لقد انتقدنا حجة يرا ككوريه. لكننا قدّمنا دعمًا مستحقا للحجة المستندة 7 
الفيلم: :هل 'تتقوق "مقا الححة المسيكتزة إلى الفيلم .على بشحة فراتكفورت؟ 
البديهيات التى يثيرها الفيلم واضحة بما يكفى لدعم استنتاج ا 
تعرّضت تلك البديهيات للتلاعب والتشويه عبر قصة الفيلم أو بالطريقة التي 
صُوّرت بها؟ 


كه 
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« هل يوفر الفيلم دعمًا بديهيًا لفكرة كون التحكم التنظيمي شرطًا لامتلاك إرادة 
حرة حقيقية؟ كيف يستطيع فيلم سينمائي تحقيق ذلك؟ ما مخاطر استنباط 
بديهيات من الأفلام على هذا النحو؟ 
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الفصل الثامن 


الهوية الشخصية: دراسة شيلم «تذكار» 


مقدمة 
الؤونة الكسعمبية "موضوع كاوق وراش ل الفاسفة وملاك معنا الاستعفا عدن 
السينما.' وإحدى أفضل المعالجات الفلسفية لهذا الموضوع في السينما المعاصرة هي فيلم 
لكوع كريياتزدن كرلن دكار سن ), 

يروي «تذكار» قصة لينارد شيلبي: وهى رجل بعاتي من دوع متفاقم جدًّا من فقدان 
الذاكرة. يعاني شيلبي من حالة مُرضية يُطلّق عليها فقدان الذاكرة التقدّميء وهي حالة 
طبية موتّقة حيث يفقد المصاب قدرته على تسجيل ذكرياتٍ جديدة في ذاكرته الطويلة 
الأمد.” يُصوّر نولان حالة فقدان الذاكرة التقدّمى في «تذكار» تصويرًا دقيقًا إلى حدٌّ كبير؛ 
إذ نجد حالة شيلبي متفاقمةٌ لكن قدراته الإدراكية لم تزل سليمة؛ وذكرياته عن التجارب 
والحقاكق” الخ سكلها ف تاكزتة الطويلة الأمن قيل' إصائته الدماغية لازال كنا بهن 
كذللة لم تخائر ذاكرته القضبيرة الأمده ما يميم له بالتركرو عل 'تسلشل من الأحدات يدوم 
عذه وقاتق» لخ يحد أن قد يحي دقاذى هن الختفاظ الدقاعى: الزاهى اللرايظه داشما ما 
تقد شيلبي تسلشل التحدات. ويُضظر إلى مكاولة التعرّف:مجدة! على بيئته» أى معرفة 
ما قد فعله لتوهء وها يحاول تحقيقهء ومن الذي يتحدث إليهء وغير ذلك من المعلومات. 
لدى شيلبي قدرة تعلّم بعض الأشياء عبر التعؤّد القاكم على التكرار؛ ومن كم لا يُضطر إلى 
ندة عملية التعرف عل محيظه من الضف فق كل مزة + وهكذا يصب ف وسحة فووا إدراك 
النمط المنظم لحياته بينما يتنقل بين حلقة وأخرى من حلقات الوعيى المترابط. يستخدم 
وكذكاز أسلوكا ف غاية البراغة ضوح عملية :الأتتفال: جين جلقات: الوعئ المتزايظ؛ فقد 
آكوينولاق أن شير أجدات النترى ت الجوء الركيس متها عن الأقن حتفي الاتجاة العكدئ: 
بحيث يصبح الوضع المعرفي للمُشاهد أشبه بوضع شيلبي. 


السينما والفلسفة 


يستعرض الفيلم الصراع الذي يخوضه شيلبي سعيًا لعيش حياة مترابطة في ظل 
مده الحالة الستفة قن بعالك فدات الذاكرةة اونما أن الفيلم ينتمي إلى فكة التشويقء 
فإن الأسلوب الذي يستخدمه شيلبي لتحقيق غرضه غريب بعض الشيء. هى يسعى 
للانتقام أى ما يظن أنه انتقام من 0 الذي هاجمه وهاجم زوجته؛: فأصابه بتلفٍ 
دماغي وتعدّى على زوجته جنسيًا ثم قتلها. ولأنه عاجز عن خلق ذكرياتٍ جديدة طويلة 
المدىء تصبح مّهمة تنفيذ خُطة الانتقام هائلة الصعوبة. ولكي يتمكن شيلبي من تنفيذ 
خطته يلجأ إلى استخدام العديد من التلميحات المكتوبة والتذكارات. فيستخدم تلميحات 
في شكل صور؛ صورة لسيارته (أى ما يَعتقد أنها سيارته) تّعينه على التعرف عليهاء 
صور للأشخاص يسجل عليها بعض الحقائق الأساسية حولهم؛ ويّدون عليها تعليمات 
يوجهها إلى نفسه بخصوص كيفية معاملتهم. وقد وَشّم مُختلِف أنحاء جسده بكتاباتٍ 
تروي الوقائع الأساسية لخطته الانتقامية» وتعرض الحقائق الجذرية الموثوق بها التي 
يمكنه استخدامها. (تحذير! العبارة التالية تكشف أحدانًا رئيسية في الفيلم: رد 
شيلبي وشم رقم لوحة سيارة على فخذه في اللحظات الأخيرة للفيلم» يتضح أن ذلك الفعل 
كان تخطيطًا لارتكاب جريمة قتل!) بينما يتنقل شيلبي بين حلقات الوعي المترابط» لا بد 
لهم إنانة كوطين التسفائق الانناسنة يحول بحرافة ريسي إلى الانتقام ذاكل عفلة لكنه 
قد تعوّد بوضوح على هذه العملية؛ فلا يندهش لرؤية جسده مُغطَّى بالوشم كما قد 
يحدث لنا إذا استيقظنا في يوم ما لنجد جسدنا تَحوّل على هذا النحو. وهو يعرف كيف 
مسكحدم الجذكارات الى نحم اتويدرك مستاهاه ويفية عقوت كلقا الححفيق القتوطية 
التى بحوزته؛ أو بالأحرى ما يعتقد أنه مغزاهاء والملاحظات الاستقصائية التى أضافها 
إلنهاء لعن ما انعط بشيلني عن تففلة هو كورق أكرياف جدودة توا خيحة كديها شهاء 
على وجه الأهمية؛ الذكريات العرّضية أو الذكريات الشخصية - ومن ثَمَّ ليس لديه أدنى 
معرفة بماضيه المباشرء الماضي الذي نعتبره أمرًا مُسِلَّما به والذي يمنحنا شعورًا بترابط 
الحياة. 1 

الذكريات الشخصية أو الذكريات العرّضية هي ذكريات عن تجارب لا عن حقائق. 
ذاكرة الحقائق يُطلق عليها الذاكرة الدلالية» أما ذاكرة التجارب فيطلّق عليها الذاكرة 
العرّضية: وهما نوعان في غاية الاختلاف من الذاكرة. يُقسم الفلاسفة الذكريات العرّضية 
تقسيمًا إضافيًا؛ فيٌقسمونها إلى ذكريات فعلية (وهي قد تتعرّض للتشويه بطرق متعددة, 
لكنها تُسجّل تجارب فعلية مرّ بها الشخص الذي يتذكر) وشبه الذكريات (وهي التي 
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تبدى كما لى كانت تسل التجارب الماضية: لكنها قد لا تكون كذلك؛ فربما تُسجّل تجارب 
شقضي آخر أن زيما طىرة كزدات واقفة' ناكا أن ملفقة: آى فل وتم :ىا الدهافة انها 
تكريات: فكلية ): شية الذكرياف هن 'اللتجازي الك نقذ كر تفكها وهل دنا يدوه شونا حدقا 
نا الذكريات الفعلية في ذكريات بخول دي تتدكر أنه حك فعليًا لناه ولا يدكل, من 
نطاقها الذكريات الزائفة (مثل الذكريات التي رُرعت في دماغنا على نحو ما) والذكريات 
لقي تشكل تجاري الكخزية زغل شوون:القان من تتدكر نافد تسياق البيقة واللعقة 
في حفلة عيد ميلادك السادس. بينما في الواقع كانت أختك هي من فازت بالسباق؛ وقد 
استحوذتَ على تجربة الفوز الخاصة بها وتملّكتها). إذا قلنا إن أحدهم لديه شبه ذكرى, 
فإننا لا نحدد بهذا على الإطلاق ما إذا كانت هذه الذكرى فعلية؛ أو تيدو فحسب كما لو 
كانت ذكرى فعلية. وسنعرف عما قريب لماذا يُيرز الفلاسفة هذا الفارق. 
الذي قطي بلع وتذقا 0 اليه اديع يقن رباقمب الفليقية حول 
الهُوية الفتخصنية؟ للنجاية عن ذلك تحتاع إل تحدي المسألة الفلينفية موضيع السهة: 


المعضلة الفلسفية حول الهوية الشخصية 


في الواقع؛ يوجد الكثير من المعضلات الفلسفية المثارة حول الهوية الشخصية. ندعوك إلى 
تمل هذه المجموعة من الأسظة: إلى أي «نوع» من الأشخاص أنتمي؟ ما الذي «يجعلني» 
أنتمي إلى هذا النوع؟ إلى أي مدّى يمكنني أن أتغير وفي الوقت ذاته أظل نفسي؟ ما الذي 
يتان مضا من اللساص « ايفين أن أوتكد دون جسد؟ هل يمكن أن يستمر وجودي 
بعد فناء جسدي؟ هل أظل على قيد الحياة إذا كنت في حالة إنباتية مستديمة؛ أم هل تعني 
هذه الحالة نهايتي فعليًا (ويناءً على ذلك؛ في الحالة الإنباتية المستديمة يظل جسدي حيًّاء 
لكن وجودي ينتهي)؟ من بين تلك الأسئلة كلهاء تطرح مجموعة منها صعوية استثنائية, 
وقد جذبت انتباه معظم الفلاسفة.. وهي الأسظة العامة التي تتناول استمراريتنا عبر 


الزمن وعبر التغثر. 
الشخص هو فرد واحدء ويظل ذاك الفرد طوال فترة وجوده. ورغم ذلك يتغير 
الناس طوال الوقت؛ فتتغير عقولناء 00 


ونصوغ شخصيتنا أى نبدل منها ببطء. في كثير من الصور الدينية التقليدية التي تُحِسّد 
الحياة الأخرىء يمثل الموت نوكًا من الانبعاث على وجودٍ جديد؛ فمن خلال الموت يحدث 
لنا تحؤّل جذريء ورغم ذلك فإننا نظل - بطريقة ما - «أحياءً» بعد موتنا. أهذا ممكن 
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بأي حال من الأحوال؟ ما معنى قولنا بأننا نظل أحياءً في حالة كهذه؟ الإجابة الطبيعية 
هن القول بأدذا فطل أحهاء و ينال مار إذا كان الفرد الذي مات هو نفسه الفرد الذي يوجد 
بعد الموت» بعدما مر بتحوّل جذريء وأصبح الآن يُغني في جّوقة من الملائكة.* هذا سؤال 
حول استمراريتنا؛ أي عن هويتنا عبر الزمن» وعن هويتنا على رغم التغيير. 

كيف يمكنك القول بأنك تظل نفس الشخص مع مرور الزمنء على الرغم من أنك 
تصبح شخصًا مختلفًا دون شك في مراحل حياتك المختلفة؟ كل ما علينا فعله في هذا 
السياق هى وضع التصنيفات المناسبة» والتزام الحذر في التعامل معها. يُميّز الفلاسفة بين 
نوعين رئيسيين من الهوية: الهوية الكيفية والهوية العددية. الهوية الكيفية هي الهوية 
التي يملكها شيئان منفصلان عندما يكونان متشابهّين تمامًا. تخيّل عُملتّين من نفس 
الفئة (فكة ١‏ يورى على سبيل المثال» سُكّتا عام .)2٠٠5‏ سكت العملات وفقًا لشروط 
صارمة بحيث تضمن أن جميع العملات من نفس الفئة ومن نفس العام متطابقة في كل 
شيء باستثناء اختلافاتٍ لا تكاد تُذكر. ومع بدء استخدام العملات وتعرُْضهما للبلى تتبدد 
هُويتها المتشابهة هذه لكن العملات التي سكت حدينًا تكاد تكون متطابقة.” إحدى 
طرق توضيح هذه الفكرة هي شرحها من منظور الخواص الجوهرية للأشياء. تتضمّن 
الخواص الجوهرية للأشياء: حجمهاء وشكلهاء وكتلتهاء وغيرها من الخواص؛ إنها خواص 
العملة ذاتها. تتعارض الخواص الجوهرية مع الخواص العلائقية: ما إذا كانت العملة 
في يدي اليسرى أم في يدي اليمنى؛ ما إذا كانت في المملكة المتحدة أم في الإمارات العربية 
المتحدة ... إلى آخره. يمكن اعتبار شيئين متطابقين كيفيًا بشرط واحد فقط؛ وهو أن 
يشتركا في جميع خواصهما الجوهرية. 

يكفي هذا فيما يخص الهوية الكيفية؛ فهي ليست نوع الهوية الذي يثير اهتمامنا. 
كدق لا قدو نا هنا حجزية التراكم الخطابقة أو اللمشاسن' الدين كان ركو فقا بيه 
متطابقًاء بل نهتم باستمرارية هُوية الفرد الواحد عبر الزمن ورغم التغير؛ ولهذا الغرض 
علينا طرح فكرة الهُوية العددية. الهُوية العددية هي هوية كيان واحدٍ على مر الزمن. 
فلتفترض أن لديك خمس عملات متطابقة كيفيًا في جيبك؛ أخرجتّ واحدة ونظرتٌ إليها 
ثم أعدتها إلى جيبكء: وبعد أن هززت مجموعة العملات بعض الشيء في جيبك أخرجتٌ 
والحدة عن حدك, قدي العثلة مي نفسهاء لنن أحي:خقا كذلك؟ السؤال ها هنا يصون 
الهوية العددية للعملات. هل التقطتّ عملةٌ واحدةً مرتين أم التقطت عملتين مختلفتين 
(رغم كونهما متطابقتين كيفيًا)؟ من الحقائق المحزنة حول اللغة الإنجليزية أن الكثير 


.الهم 
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كني تق لمرو بها نامزو لكان نس ماله وما ال لش 
يخلط بين الهُوية العددية والهُوية الكيفية. هذا يعني أنه علينا التزام الحذر حيال طرق 
تتسيرنا للأيعادات أحول: الهونة»الكن مقهومي القوية العددية والهوية الكيفية ١لينيا‏ 
بالقّي الصعوبة. وهما يسجلان آفكارًا في غاية الاختلاف. 


نظرية الاستمرارية النفسية للهوية الشخصية 


مَهمتنا الفلسفية هي تحديد معايير لهُويتنا العددية عبر الزمن ورغم التغيير. تخيّل أن 
عارك الكسدية ريلك ولد تلو الكخريه وه عق كانه افضاء امتطادافنة معدل يفن 
طاويقة أعضاك الهرة الأعضنؤية؛ أطرافك حل محلها أطراف آليةة قليك خل محله مضحة, 
عيناك حل سحليما كاميز الخلخا العصنية "فق :ذماعان كل مجلا نحولك دقيقة بخاصة 
حساسة شبكيًاء إلى آخره. (فقط تخيّل إمكانية حدوث ذلك.) هل أصبحتٌ في هذه الحالة 
إنسانًا آلا أم أنك قد متَّ؟ إذا كان معيار هويتك العددية هو استمرارية جسدك الحيء 
فيجدر بنا القول إنك في حالة تحولك التدريجي إلى إنسان آل قد مت» واستّعيض عنك 
بشيء جديد؛ بديل آلي. بصرف النظر عن ميزاته هى ليس أنت. على الجانب الآخرء إذا 
كان مخيان حويقله العددوةا هو عافل أقل 85 .مكل الجتهوازية بحيية لك( شرا :اق عتصوةا 
أم لا) فسوف نستنتج حينئذٍ أنك أصبحتٌ إنسانًا آليّا. فوجودك لم ينته عندما حل محل 
ذراعك ذراع آلي. ووجودك لن يتوقف إذا حل محل إحدى خلاياك العصبية محول دقيق. 
إذنء عبر تعميم تلك الأفكار البديهية» يمكننا القول بأن وجودك لا يتوقف عندما يحل 
محل جسدك بأكمله أجزاء تؤدي نفس الوظائف. عبر تفسير عملية الاستبدال الآلي على 
هذا النحى تصبح إنسانًا آليا 

كيف نقرر أي تفسير من تفسيرات سيناريوى الإحلال الآلي هو التفسير الصحيح؟ 
يعتمد الأمر كله على معيار الهوية العددية الذي نعتقد أنه ينطبق علينا. لكن كيف يمكننا 
تحديد المعيار الصحيح؟ فقد اتضح وجود عدد لا بأس به من المعايير المرشحة» كيف 
إذن نختار من بينها؟ أحد أكثر الطرق الواعدة لتحري هذه المسألة هى إجراء تجارب 
افتراضية. في تجربة افتراضية حول الهوية الشخصية:؛ نتخيل سيناريو تغيير جذري 
ونستشير حدسنا لمعرفة ما إذا كان الشخص الذي مر بهذا التغيير قد ظل على قيد الحياة 
أم لا. يقدم لنا حدّسنا تلميحات حول تصورنا للهوية الشخصية. وإذا كانت أفكارنا 
البديهية قوية ومتماسكة» ويتشارك فيها نطاق واسع من الأفراد» ويُعتمد عليها (على سبيل 
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المقال» إذا لم تكن سطومة أن ستلكت بها "من خلال ظريعة ردنا للقصة) فإنها دن وليل 
خلد وساهدا عن مقرفة مصورنا: هن الهؤية الشخصية :الافكان التديه. القوية واالحتقن 
عليها يجب أن تُرشدنا إلى الظروف التي في ظلها يحافظ الناس على هويتهم عبر التغيير. 
إحزاء #التكاوب: الافاراقمية وديف . مهفة. لإحراة اللتهليل. ) لفاميدي» إنها طرريعة 
لاكشا ف مذو الخارحية انماهم ذلك الكسية. اعد عرض ذا مكرية اقترا حية حت مدو 
الإحلال الآلي - قبل بضع فقرات. هل ترى البقاء على قيد الحياة بعد عملية الاستعاضة 
عن أجزاء حسدك ببدائل آلية أمرًا بديهيًا؟ ريما لا. بالتأكيد يعتمد الأمر على «مدى» 
نجاح عملية الإحلال بأكملهاء وماهية المقياس الذي يُستخدم. ماذا لى فشل بديلك الآلي في 
تذكر أي شيء عن حياتك السابقة؟ (فلتفرض مثا أن الذاكرة اتضح أنها مشفرة» ليس 
ذاخل الوضلات ميق النكرجا العسية كم الوصسلة الدن تمعن سوكس ها قبن |السرلك 
القيفة حورل ؟قذاخل كا فر هاا غامكة لد خلانا الدماء الحطنوية الفى شاعم عند 
كل مل (أكلنا متمورلقة غير عضوية.) في هذه الحالة. لا يبدو بقاؤك عل فيد الحياة بعد 
العملية أمرًا بديهيًا على الإطلاق. بالتأكيدء سيرى الكثير هن الناين أن العهة عن تدك 
أي شيء عن حياتك الماضية يعني بديهيًا أنك لم تبقّ على قيد الحياة بعد عملية الإحلال. 
قد يورق أن كنيكا جوهريا فد .نع أثناء التحول كن الماع اليقترض بإ الدماء الكل هذا 
لولم يله يلك الآ وعيا عل الإطلاق ؟اماذا لو كان يمدي ويتحدك مث شخص واء, 
لكن داخله ظلام مُطبق (إذا جاز التعبير)؟ (على سبيل المثال» قد يتضح أن الوعي ليس 
خاضية من خافن توفع : العلووات: ذاحل:' ناطكه' لكنه مقا ضية ار حسدنة مرقيطة 
عل فكو :ما #الطبيقة العديوية لجيازك العضو االرقوق ,)أق هذة الحالة يفجن كفل 
العدلية فى اكد مزل هلة] هات الريفن_ عن طاولة التملدات: 
الآن لا ينبغي لك الاعتقاد بأن الوعي خاصية غير جسدية أو أن الذاكرة البشرية 
مشفوة داخل خاصية عضوية كامنة من خواص الخلايا الدماغية كي تتعلم درسًا مهما 
من الأفكار الافتراضية التى عرضناها في الفقرة السايقة. إذا كان الفشل في الاحتفاظ 
بالوعي أو الفشل في الاحتفاظ بالذاكرة يعني نهاية وجودك؛ فذلك يكفي لدعم رؤيتنا. إن 
ما يسجله مفهوم الهُوية الشخصية على ما يبدو هو وجودنا «الواعي» المستمر. (ريما كان 
الوجون الواقي المنتمنخترور كا الكنة غير كاي لاسمرارك سستحتاع إل "اجر تحار 
افترا حي أخرى لمكن من هذا 
إن الرؤية الأكثر شيوعًا على الأرجح للهوية الشخصية تعتمد على الأفكار البديهية 
التي ناقشناها لتوّنا في الفقرة السابقة. ويُطلق عليها عادة نظرية الاستمرارية النفسية 
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للهُوية الشخصية. تزعم النظرية؛ في صيغتها المبسطةء أن معيار الهُوية العددية للفرد 
هى استمرارية الوعي. لكن توجد مشكله ها هنا؛ وهي أن وعي الفرد أبعد ما يكون عن 
الاستمرارية؛ إذ تقاطعه على سبيل المثال فترات النوم. إذن «استمرارية الوعي» لا يمكن 
أن تعني «تدفقًا غير متقطع للوعي». لكي ننقذ النظرية؛ لا بد أن تتفدّق أذهاننا عن رؤية 
مختلفة لاستمرارية الوعي. ما الذي يربط الحلقات المنفصلة من تدفق الوعي غير المنقطع 
على النحو الملائم؟ الإجابة الواضحة؛ وريما الأفضلء هى الذاكرة: الذاكرة العرّضية. عندما 
تستيقظ من النوم تنغمس فورًا في حياتك الواعية المستمرة من خلال الذاكرة العرّضية. قد قد 
لا تتذكر آخر شيء تحديدًا مررتّ به قبل أن ن تخلّد إلى النومء لكنك تتذ تتذكر بعضًا من أحداث 
اليوم السابق» وتصل ذلك اليوم باليوم الجديد عبر التجربة التي تتذكرها. من خلال تبنّي 
هذه الطريقة في النظر إلى القضية؛ نضع الصيغة التالية من نظرية الاستمرارية النفسية؛ 
والتي سنطلق عليها الاستمرارية النفسية القوية: 

الاستمرارية النفسية القوية 

تُكوّن مجموعة من مراحل الفرد (أي الفترات الكاملة من تدفق الوعي غير 

المتقطع) فردًا مميرًّا من منظور الهُوية العددية - أي فردًا فريدًا من نوعه ‏ 

بشرط واحد فقط؛ أن تكون كل مرحلة منها متصلة بالمرحلة التي تسبقها 

مياشرة عير الذاكرة العرّضية. 


تواجهنا بعض المشكلات الفنية التي علينا التعامل معها قيل اعتبار الاستمرارية النفسية 
القوية تسيفة مقيولة كن اللساس: ل بمعزوة الوق ,طويل أن اضياغة تطارية على لطن 
الذي استخدمناه لتوّنا قد يؤدي إلى دائرة مفرغة إن لم نتوخّ الحذر. لقد وضعنا النظرية 
من منظور الذاكرة العرّضيةء هل نعني بذلك الذاكرة العرّضية الفعلية أم شبه الذاكرة 
العّضية؟ (تذكّر أن الذكريات الفعلية هي ذكريات عن تجربة حدثت بالفعل للشخص 
المتذكر, أما شبه الذكريات فهي ذكريات قدو هرا النحوء لكنها قد لا تكون كذلك.) لا 
يمكن أن تكون الذاكرة الفعلية؛ إذَأ كانت نطريتنا ترعم أن الهُوية"الشخضية تتكون من 
مراحل-الفرد التي تربطها ذاكرة عرّضية فعلية» فهذا يعادل القول بأن الهُوية الشخصية 
تتألف من مراحل-الفرد التي تربطها ذكريات عن تجارب خاضها الفرد محل الحديث ولم 
يخضها أي شخص آخر على وجه الخصوص. بهذه الطريقة: تثُول بنا الحال إلى تعريف 
الهُوية الشخصية من منظور الذاكرة العرّضية الفعلية, وتعريف الذاكرة العرّضية الفعلية 
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من منظور الهُوية الشخصية. تلك حلقة مفرغة لا يمكن قبولها. من أجل توخي الحذر 
إذن» علينا أن نَصوغ نظرية الاستمرارية النفسية من منظور شبة الذاكرة. والآن يمكننا 
أن نضع معيار الهوية العددية من منظور ارتباط مراحل-الفرد من خلال شبه الذكريات. 
تكوّن مجموعة من مراحل-الفرد فردًا مميزًا بشرط واحد فقط أن تكون كل مرحلة منها 
تتصل بالمرحلة السابقة لها عبر شبه ذكريات اكتُّسبت على نحو صحيح. وسنحتاج في 
هذه المرحلة نظرية حول «كيفية اكتساب الذكريات على نحو صحيح», بما يُجِنَّبنا الدفع 
بنظريتنا الجديدة إلى دائرة مفرّغة. قد نزعم على وجه التقريبء لأغراض صياغة نظريتناء 
أن الطريقة الصحيحة لاكتساب شبه ذكرى تتضمن سرد قصة سببية حول نشأة الذكرى» 
وهي أن تجربةٌ ما تسببت في تغيير دائم في الجهاز العصبي نّتج عن تسجيل ذكرى على 
النحى الطبيعي. وحدوث هذه العملية على النحى الطبيعي لا يفترض مسبقًا أي شيء حول 
هُوية صاحب التجربة أو صاحب الذكرى التي سّجلت في الجهاز العصبي. إذا نجحت هذه 
الأستزاتيفة ليتكون قد هذا "طريقة لتحنن العرقات : المفوقة وإ نهاذ التقا ريه ونا 
أن التحدتك: عن شحه الذكريات .سيعفد 'الأقون للفاءة:فإننا ستتتحامل هذه الإشكالية قنها 
تلقن ميق القافقة لك عن القن بحوفة أكا :تقو ى عل إنماف هذه الميقة وأتدمق لمعن 
إنقان التظركة من السقوط: ل دكلقة مفرعف لا يوا رحد :الشدجن بن لساك المحنفية: 
فمّهمة صياغة نظرية الاستمرارية النفسية القوية على نحو دقيق تمامًا وبعيد عن فخ 
الحلقات المفرّغة» لم تتمَّ بعد. لكن أصبح في وسعنا الآن تقديم المبادئ الأولية للنظرية. 


تحدى «تذكار» 


ليست التجارب الافتراضية هي السبيل الوحيد لبحث تصورنا عن الهُوية الشخصية.؟ 
فسَّمْت الخيال العلمي بعيد التصور الذي يُميّز تجارب الفكر قد يَحِد من موثوقيتها. ومن 
الصعب غالبًا تحديد طريقة التفكيرء وكيفية تطبيق مفاهيمناء في مواقف لا يمكن عرضها 
إلا باستخدام مصطلحات خيالية عامة للغاية. على سبيل المثال. اضطررنا إلى دعم تجربة 
الإحلال الآلي الافتراضية بمجموعة من الافتراضات الفلسفية كي نستطيع التحرك بها 
قدمًاء (ماذا لو لع "تكن الذاكرة مخؤئة ق الحشاسية الشيكية الخلا العضبية؟ ناذا لولم 
يكن الوعي ناتجًا عن تدفق المعلومات داخل الدماغ؟) إذا استطعنا الاعتماد على حالات من 
الحياة الواقعية لاختبار نظرياتنا عن الهوية الشخصية عوضا عن التجارب الافتراضية 
الغريبة» تصبح مُهمتنا أسهل. يُعيدنا هذا الحديث إلى فيلمنا. لا يقدم وتذكان حالة من 
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الواقع» لكنه تجسيد خيالي لحالة حقيقية؛ ألا وهي مرض فقدان الذاكرة التقدمي المتفاقم. 
ويُّثبت لنا أن الصياغة التى قدمناها لتوّنا لنظرية الاستمرارية النفسية خاطتة. 

لينارد شيلبي عاجز عن فعل ما تتطلبه منه هذه النظرية؛ هو عاجز عن ربط حلقة 
من الوعي المتدفق غير المتقطع بالحلقة التي تليها من خلال الذاكرة العرّضية. يختبر 
شيلبي كل مرحلة من مراحل-الفرد كما لى كانت منفصلة تمامًا عن جميع الحلقات 
التي تسبقها بدءًا من وقت إصابته. فآخر شيء يتذكره (أى يظن أنه يتذكره) هى مشهد 
عاذ زوجته. رغم ذلكء وبينما نشاهد الفيلم» يبدو واضحًا لنا أن شيلبي هو شخص 
واحد قائم بذاته على مدار القصة؛ وتلك قناعة يدعمها عدد من العوامل؛ فهو لديه خطة 
ثابتةهء ومجموعة متسقة من السمات والميول النفسيةء وجسد وصوت واحد من البداية 
للنهاية. ويتضمن العديد من أجزاء الفيلم تعليقًا صوتيًا على الأحداث بصوته؛ وهو لا 
يواجه أي صعوية في التحدث عن نفسه بوصفه لينارد شيلبي» وفي تخمين مجمل أحداث 
حداتة حياقة موه نعاطلة الأخروق بالفيك : باقياره شخضًا ودار وعلدوة عل ذلة 
يتذكر شيلبي حياته قبل إصابته الدماغية. على ما يبدو لا يوجد ما يدفعنا إلى الشك 
في كون شيلبي شخصًا واحدًا على مدار الفيلم. رغم ذلك يخفق شيلبي في الوفاء بشرط 
الاستمرارية النفسية فيما يتعلق بالهوية الشخصية: والذي وصفناه في الفقرات السابقة. 
إذن تلك رؤية خاطتة للهُوية الشخصية. لقد أثيت الفيلم ذلك! (أو أعطانا مبررًا جيدًا 
للاعتقاد فيه؛ نادرًا ما يتمكن الفلاسفة من بلوغ مرحلة إثبات فرضية ما إتبانًا نهائيًا.) 

ما الخيارات التي تبقت لدينا؟ فلنتأملٌ عناصر الفيلم التي تدعم قناعتنا بأن لينارد 
كيكبي رن 'واجد ملتفريه عل ارقم تفن لتقطع لمن الوعيه:: فيما :باق راع لخمينة 


احتمالات رئيسية: 


)١(‏ لدى شيلبي خُطة حياتية مترابطة؛ وهي السعي مخلصًا للوصول إلى قاتل زوجته. 
(ظهوى اتهدية ليذه الخطة هوا يذفع: إل خداع :ذانه خزاقا'قاكلة ف الفيلم؟ :فهو مسكهد 
لفعل أي شيء تقريبًا لحماية خُطته والروايات التي تدعمها.) وبما أنه قد وضع هذه 
الخْطة. وتمكّن من اتباعها بتصميم لا يهدأء ننزع إلى اعتبار شيلبي فردًا واحدًا يتبع 
مسارًا متسقًا عبر حياته. ولا نميل إلى تفسير الفيلم كشاهد على تفكك الشخص الذي كانه 
شيلبي في يوم من الأيام. رغم ذلك لا يُعتبر وجود خُطة مترابطة أمرًا ضروريًا أى كافيا 
لضمان الهوية الشخصية. فمن الممكن أن يمتلك كل من الفرق والمنظمات والمجموعات 
خططًا مترابظة طويلة الأمده وقد ينجرف الناس مع تيار الحياة دون: هدف ويلا خطظ: 
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و 
َّ 


(؟) العنصر الثاني هو تمتّع شيلبي بمجموعة من الميول والسمات الشخصية الراسخة. 
وهى من هذه الناحية شخص متسق على المستوى النفسي حتى لو لم يكن يستوعب حياته 
كتيار واع مترابط. رغم ذلكء ليست الميول النفسية هي السمات المناسبة لجعل الناس 
أفرادًاء 3 تصلح وحدّها لتحقيق هذا الغرض. قد يتشارك الناس في الميول؛ ومن ثم لا 
يمكن اعتبارها كافية لتحديد الهُوية العددية. (تذكّر أننا نبحث هوية شيلبى العددية:؛ لا 
هُويته الكيفية.) وقد يغير أحد الأشخاص ميوله النفسية بشتى الطرق (نتيجة لتجربة 
اعتناق: ديائة جديدة على سَبيل المقال)» ]دن يبدى أن الميول النقسية عنصن غير ضروري 
لوجود الهوية. 

(؟) العنصر الثالث الذي يشجعنا على تمييز شيلبي كفرد هو الطريقة التي يَعتبر 
بها شيلبي نفسه فردًاء ويّعتبره بها الآخرون في الفيلم أنه كذلك. يتحدث قيلي بصوك 
واحدء ونحن كثيرًا ما نسمع هذا الصوت من خلال التعليق الصوتي على الفيلم؛ ولا يلتيس 
علينا كونه الصوت نفسه (بالطبع التمتع بنفس الصوت ليس ضروريًا ولا كافيًا لضمان 
الاستمرارية). يشير شيلبي إلى نفسه بوصفه لينارد شيلبي؛ نفس الشخص الذي كان عليه 
بالامس أى.من عشى نقائق أو عشر سنوات. أليس اعتبار شيلبي نفة فردًا عنضرًا حاسمًا؟ 
هل لديه سلطة تقرير ما إذا كان سيستمر في الوجود رغم كل ما قد حدث؟ قد ننجذب إلى 
الإجابة بنعم» لكن في الواقع رأي شلبي ليس عاملًا حاسمًا. فنحن لا نملك هذا النوع من 
السلطة على استمرارنا الشخصي. على سبيل المثال لا يُعتبر المرء امتدادًا لنابليون لمجرد أنه 
يظن نفسه نابليون. إن استخدام شيلبي المستمر لضمير المتكلم لا يُرسُْحْ كونه فردًا واحدًا 
إلا قي حالة كون كل استكدام للضمير يشير فعليًا إلى الفرد نفس .وف بحالة لينارى شيلني, 
ثثار تساؤلات حول ذلك. وعلى نحو مماثلء حقيقة أن الآخرين في الفيلم يعاملون شيلبي 
بأمفيارة فرةا وإحذلاب الوجل الذى ققل تكرت لا بيت أ فرى واحد الاق بحالة كون 
جميع هذه الاستخدامات لضماش المخاطب والغائبء إلى جانب استخدام أسماء «لينى» 
و«لينارد شيلبي», تشير جميعها إلى فرد واحد. وهذا تحديدًا هى ما نسعى إلى إثباته.7. 


لا يتبقى أمامنا الآن سوى خيارين: (5) استمرارية جسد شيلبي. و(5) ارتباط 
شيلبي بوعيه السابق بإصابته الدماغية من خلال الذاكرة العرّضية. (بالطبع يوجد خيار 
آخر؛ وهو فقدان الأمل في إثبات استمرارية شيلبي كفردء لكن من المفترض أن يكون 
هذا خيارنا الأخير؛ نظرًا لأن الاستمرارية الذاتية هي طريقة طبيعية وتلقائية لتفسير 
الفيلم.) لنتأمل المسألة من زاوية استمرارية الجسد. هل يحق لنا زعم أن كل ما يحتاجه 
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شيلبي كي يستمرء رغم إصابته بهذه الحالة المتفاقمة من فقدان الذاكرة التقدمي, هو 
امتلاكه الحسد نفسه يومًا تلو الآخر؟ هل الهوية الشخصية تقتصر على هوية الحسد 
على مر الزمن؟ يؤمن بعض الفلاسفة أن هذا هو الحل الأمثل.” مع ذلك؛ من الصعب أن 
يرضيّنا حل كهذا؛ فهو يستبعد الكثير من الاحتمالات التي تبدى ذات قيمة حقيقية. على 
نسيل المثال# ريما من الستميل فيزيقيًا انكقال :وغن أحد.الأشخاص إلى بعس شخض 
آخر وتملّكه (أو إلى جرّة لحفظ رَماد الموتى كما في فيلم «جميع أجزائي» (أول أوف مي) 
للمخرج كارل راينر ))١195(‏ لكن في وسعنا تصوّر هذه العملية» وفي هذا السيناريى لن 
ينتابّنا بداهةٌ شك في أن الهُوية ستتبع الوعي لا الجسد. وعلى المؤمنين بنظرية الاستمرارية 
الجسدية إيجاد سبيل يقبله العقل لتجريد تلك البديهيات من قوتهاء وتلك مهمة في غاية 
الصعوية. 

وفي ظل غياب سبيل جيد يمكّننا من الدفاع عن نظرية الاستمرارية الجسدية؛ لا 
يتبقى لنا سوى عنصر واحد لتفسير استمرارية شيلبي. شيلبي هو شخص واحد على 
الزعم هن تقطع وفيةة لأ كل مرخلة من وال القود' (أي فترات فق الوعن اللامتقعطع) 
التي يمر بها تحتفظ بخلفية مشتركة من ذكريات حياته قبل الحادث. ذكريات شيلبي 
عن زوجته المحتضرة؛ عن ممازحته لها حول الكتاب الذي تقرؤه (تقرؤه للمرة الثانية)» 
عن مداعبته لها بقرص فخذها (أم أكانت هذه ذكرى عن إعطائتها حقنه الأنسولين؟) عن 
تجوّلها في أرجاء المنزل يعلو وجهها تعبيرٌ شارد مطمئن؛ تلك الذكريات» وذكريات أخرى 
شبيهة لا حصر لهاء هي ما يضفي على حياة شيلبي تفرّدهاء وما يجعل خُطته للانتقام 
خْطةٌ وضعها رجل واحدء لا لجنة تضم مجموعةٌ من نُسخ مستقبلية لشيلبي. تخيّل قصة 
الفيلم لو كانت تتضمن حرمان شيلبي من ذكرياته العرّضية التي تسبق إصابته. سيبدو 
حينها أشبه بسلسلة من الحلقات الواعية المختلفة تربطها ببعضها واجهة خارجية: جسد 
يغطيه الوشم». ملف شرطيء صورة لسيارة مسروقة. لن يوجد حينها أي شيء يمكن 
تمريره من فرد منفصل إلى آخر. 


الاستجابة إلى تحدى «تذكار» 


تأَمّل فيلم «تذكار» يقودنا إلى إعادة تقييم نقدي لنظرية الاستمرارية النفسية للهُوية 
الكتهفسة؟ 05:تتكون الموية الستكمسية كد أي سوا رئة الشتشمن" الوا هين الؤمة 
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يثبت لنا أن هذه الروابط قد تكون روابط غير مباشرة إلى حد كبير. يتذكر شيلبي حياته 
قبل إصتايكة الدماية, لكتوالا يك كن ما صرت لد نحشي زقافق » ون ذلك زيما يكف هذا 
لمان امشرازية شريته عو الزن نكرن نا هنا ديف لنظارية الاسعرارية النسيية 
للهوية الشخصيةء وقد أجرينا تعديلًا عليها كي تتلاءم مع التحدي الذي يطرحه الفيلم: 

الاستمرارية النفسية الضعيفة 

الشخص هو مجموعة من مراحل الفردء ترتبط كل مرحلة منها (باستثناء أول 

مرحلة) عبر ذكريات عرّضية بمرحلة فردية واحدة سابقة على الأقل. 
مامد :مهقولية” تلرية الاستعرارية النفسية الححيفة 5 يشفلن يال الملاسقة مشكلة 
أخرى تتعلق بنظريات الاستمرارية النفسية للهُوية الشخصية:؛ وعلى ما يبدى تعمل 
نظرية الاستمرارية النفسية الضعيفة على تفاقم هذه المشكلة. نتحدث ها هنا عن مشكلة 
الانشطار. تخيّل شخصًا منقسمًا إلى اثنين». شخصًا تحوّل إلى تيارين من الوعي» يرتبط 
كل منهما عبر الذاكرة العرّضية بتيار وعي واحدء يرجع إلى ما قبل الانقسام.؟ أهو شخص 
واحد أم شخصان؟ لا يمكن أن يكون شخصًا واحدًا وشخصين في آن واحد. يزعم بعض 
الفلاسفة أنه في هذا الموقف يوجد شخصان: بالرغم هذ أن هذا الأمن لم يتضح إلا عند 
الانشطارء ظل هناك شخصان منفصلان طيلة الوقت.”* لكن فلاسفة آخرين يعتبرون هذه 
الرؤية مفرطة في الغرابة. إن حالة شيلبي مثال على انشطار هائلء من بعض النواحي. 
فمع كل بضع دقائق يبرّز تيار من الوعي غير متصل بتيارات الوعي المحيطة به عبر 
الذاعزة الخؤكيةء وله يظل هذا الخار موحوة | لفتوة كافية تشم له بالتدافين اهم قارات 
الوعي الأخرى. لكنه غير متصل بالتيارات الأخرى القريبة منه. حسب نظرية الاستمرارية 
النفسرة الضعيفة, لا تتمخض حالات الانشطار عن شخص واحد أيدًا. لا يبدو هذا غرييًا 
في حالة شيلبي؛ إذ لا يتداخل أي تيارين من تيارات الوعي لديه» وكل تيار منها يرجع 
أصله إلى سلف مشترك؛ وهو تيار الوعي لدى شيلبي قبل إصابته. رغم ذلك» قد تنطوي 
حالات الانشطار على ما هو أغرب بككين اذا 5057 عندما ينقسم شخص ما إلى تيارين 
منفصلين متزامنين من الوعي (يصحبهما جسدان)؟ حسب نظرية الاستمرارية النفسية 
الشنحيقة» يلل المتشصات: بخص واحةا يضرف القطان مها بففله كل انان لكر فيط 
التيارات بعضها ببعض من خلال الذاكرة العرّضية: لكنها ترتبط عبر الذاكرة العرّضية 
بسلف مشترك. وهكذا يصبح تيار وعي ما رئيسٌ البنك الدولي على سبيل المثال» بينما 


1١. 


الهوية الشخصية: دراسة فيلم «تذكار» 


يصبح تيار وعي آخر أحد لصوص البنوك. أيمكننا حقا القول بأن رئيس البنك الدولي 
هى لص بنوك؟ (ربما يمكننا ذلك.) يبدى أننا في حاجة الآن إلى إعادة صياغة لنظريتنا. 
ربما كانت نظرية الاستمرارية النفسية الضعيفة شرطًا ضروريًا للهُوية الشخصية: لكنه 
غير كاف. بعبارة أخرىء ربما تقترح نظرية الاستمرارية النفسية الضعيفة شرطًا لا بد 
أن يفيّ به جميع الأفراد. لكن يوجد شرط آخر لا بد لهم أن يفوا به أيضًا. فيما يلي نقدم 
اقتراحًا لهذا الشرط: 

الاستمرارية النفسية الضعيفة مقيدة الفاعل 

الفرد هى مجموعة مراحل فردية بحيث إن )١(‏ كل مرحلة فردية (باستثناء 

المرحلة الأولى) ترتبط عبر ذكريات عرّضية بمرحلة فردية واحدة سابقة على 

الأقل و(؟) لا تنقسم المجموعة أبدًا إلى مجموعتين فرعيتين متزامنتين «أ» تؤدي 

كل منهما وظيفة الفاعل على نحو مستقل عن الأخرى «ب» ولا يرتبط بعضهما 

ببعض عبر الذكريات العرّضية للمراحل داخلهما. 

هل ستفلح نظريتنا الجديدة المنقحة؟ علينا الاعتراف بأنها مصممة خصوصًا على 
ها يبد كن كلاقم جالتناء فالشرط برقم (؟) متوضوع له لغرفن سوئ شيعا حالات 
الأمقطاو الخطفة عن نحالة حعلرىونو قا اداع إلى تطرقة تؤضه طرففة الكمان كفاعل 
مستقل (نظرية لا تعتمد على وجود اختلاف في الهُوية). ربما يمكننا تقديم مثل هذه 
النظرية. سنحتاج كذلك إلى مبرر منفصل لقبول القيود على الفاعل المقترحة ها هنا. 

يرى الفلاسفة الدارسون للهُوية الشخصية أن كلَّا من نظرية الاستمرارية النفسية 
الميفة: ونكار:ة المستدوارية الخفمية الكسفيفة القيدة الفامل» له توفدوها آذك كافية: 
(لكن لا يوجد سبب بعد يدفعتا إلى التخلي عنهما!) لقد قدمنا كلتا النظريتين في المقام 
الأول لتوضيح عملية الاستجابة لتحدياتٍ من قبيل التحدي الذي يطرحه فيلم «تذكار» 
ومدى صعوبة ذلك التحدي. قد يكون ملاذنا الأخير هى قبول صيغة من صيغ فرضية 
الاستمرارية الجسدية (تذكر أن استمرارية شيلبي الجسدية كانت سمة من سماتٍ عدّة 
بالفيلم تدعم قناعتنا بأنه فرد واحد فريد من نوعه)؛ ربما الفرضية التي تربط هُوية 
الفرد بهُوية جسد حي. (غاليًا ما يُطلق عليها النظرية الجسدية.) !7 بالطبع لهذه النظرية 
إشكاليتها الخاصة؛ ففى هذا المجال» تظل القضية في النهاية هى تحديد المشكلات التى 
تعلق إن فق «واسوها الما رذن محهاة وق الفلضعة ركان ابنا كتفهنا إحابة ما كل ها قريية - 


١ا/لا‎ 


اسئلة 


السينما والفلسفة 


يستخدم نولان تقنية خاصة كى يضع مشاهديه في حالة أشبه بحالة بطل 
بتكا ليتارت شيلني: أل ومني عل حو مهة: من أطداف القيلة يسيبق 
اتجاه عكسي. هل نجحت هذه التقنية من جميع النواحي؟ كيف تختلف معايشة 
الجمهور للآحداث السردية عن معايشة شيلبي لها؟ هل نبالغ في تفسير الترابط 
النقنى لدي لبي تقيجة لوا التكحلوف؟ سا جاتر هوا على تحدض بد كان 
وفًا لنظرية الاستمرارية النفسية للهوية الشخصية: من المهم أن تكون الذكريات 
عرضية. لماذا لا يمكننا استخدام الذاكرة الدلالية كمعيار بدلا من الذاكرة 
العرضية؟ 

لا تشترط نظرية الاستمرارية النفسية للهوية الشخصية دقة الذكريات العرضية؛ 
لكنها تشترط ألا تكون زائفة. ما الفرق بين ذكرى غير دقيقة وذكرى زائفة؟ 
ولماذا نعتقد أن لهذه المسألة تأثيرًا؟ 

هل فسرنا تجربة الإحلال الآلي الافتراضية تفسيرًا صحيمًا؟ هل أثبتت التجرية 
أن اسسوازية الجن الكن سنك تقرط 4 نا لوموه اليوية التخضيية؟ ” 
هل يوجد سبيل ما يمكّننا من الثبات على اعتقادنا بصحة نظرية الاستمرارية 
النفسية القوية في مواجهة نموذج لينارد شيلبي؟ هل يمكننا إثبات أن شيلبي 
عاق عن ,العصرف عقون ممود غى مدان لقي ؟ عدف يكنا سين أفعاله 
وردود فعلنا عليها دون افتراض وجود هوية شخصية لديه؟ 

لقد زعمنا في هذا الفصل أنه رغم تفسير نظرية الاستمرارية النفسية الضعيفة 
لحالة شيلبي» فإنها تعجز عن تفسير ردود فعلنا البديهية لحالات الانشطار. 
ودفعنا هذا إلى طرح تفسير هجين للهوية الشخصية ألا وهو نظرية الاستمرارية 
التشنية الشعيفة "مقيوة الفافل. هل كتقالن سالاف: الانقطار تقينما كهةا مها؟ 
ألا يمكننا القول بأنه في عالم ينقسم فيه الناس مثل الأميباء كان سيتعين علينا 
تعديل مفهومنا عن ماهية الفردء وتصورنا عن الهُوية الشخصية تعديلًا جذريًا؟ 
هل لا بد أن تنطبق مفاهيمنا على كل موقف محتمل منطقياء وأن تنطبق على 
نحى رض لحدسنا؟ 

جميع نظريات الهوية الشخصية التى ناقشناها في هذا الفصل هي نظريات 
«رباعية الأبعاد» (يُطلق عليها في بعض الأحيان «نظريات الامتداد الزمني»). 


١ا/؟‎ 
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وهي تنظر إلى الهُوية عبر الزمن باعتبارها علاقة بين أجزاء زمنية (مراحل 
الفرد). يوجد تفسير آخر للهُوية ينافس هذا التفسير, ويُعرف باسم «الديمومة 
اللحظية». من منظور الديمومة اللحظية: الأفراد (والأشياء عمومًا) ليست حاصل 
مجموعة من الأجزاء الزمنية» بل هم أفراد ثلاثيو الأيعاد. حاضرون حضورًا كاملًا 
في كل لحظة من لحظات وجودهم. هل بوسع نظرية الديمومة اللحظية تقديم 
تفسير أفضل لحالات شيلبي من تفسير النظرية الرباعية الأبعاد؟ 
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الفصل التاسع 


مشهد الرعب: «ألعاب مسلية» 


مقدمة 


يدفع الناس في بعض الأحيان أموالًا لا بأس بها من أجل الجلوس في قاعة سينما مظلمة (أو 
في حجرتهم مع إطفاء الأنوار) كي يعيشوا تجرية مرعبة ومخيفة بمشاهدة مجازر وحشية 
تَحِمّد الدماء في عروقهم. ما الذي يدفع أي شخص للقيام بذلك؟ لماذا يشاهد الناس أفلام 
الرعب؟ ما الفائدة التى سيجنونها من مشاهدة تلك الأقلام؟ مثل أنواع سينمائية أخرى 
فإن حدود نوع الرعب غائمة المعالم» وقواعده وأعرافه دائمة التغير. رغم ذلكء ينقسم 
هذا النوع السينمائي إلى فئتين: الرعب الخارق للطبيعة والرعب الواقعي.' يتضمن الرعب 
الخارق مخلوقات تخرج عن التصنيفات الرئيسية أو القوانين الطبيعة؛ مثل الأشباح 
أو الموتى الأحياء أى الكائنات الهجينة” (التى تجمع بين سمات الإنسان والحيوان). أما 
الرعب الواقعي فلا يتضمن أيّا من الخروقات السابقة» ويركز عوضًا عن ذلك على الأهوال 
التي تتسبب فيها وسائل طبيعية.* الشيء الذي يجمع أفلام الرعب في مجموعة واحدة هو 
تركيزها على استثارة الرعب في المقام الأول كرد فعل من المشاهدين.* فلا تستثير أفلام 
الرعب استجابات الرعب من المشاهدين بطرق عرضية بل تتفنن في استثارتها. 

تتنوع استجابات الرعب تنوعًا كبيرًا في طبيعتهاء لكنها تشمل نوعين بارزين من 
المشاعر السلبية؛ ألا وهى التقزز (أو الاشمتزاز) والخوف. على سبيل المثال مشاهدة 
شخص يجاهد للخروج من حفرة مليئة بإبر الحقن يستدعي خوفا مفهومًا من الجروح 
والألم» لكنه يستدعى كذلك نوكًا خاصًا من الرعب يتعلق باختراق الجسد.” يستثير هذا 
المشهد لدينا حالة من التقزز والاشمتزازء ويُجمد الدماء في عروقنا على نحو يفوق عادة ما 
يحدث عند مشاهدة فيلم يصور شخصًا تُكال له اللكمات. إذا كنا بالغي الحساسية (أو 
لم نكن منعدمي الحساسية تمامًا) وشاهدنا مشهد الإبر بالكامل ويتركيزء فسنرغب في 


السينما والفلسفة 


محو تجربة مشاهدة المشهد من عقولنا بأسرع ما يمكن. الرعب إذن ينطوي على طريقة 
خاصة جدًا لتجربة مشاعر الخوف. طريقة «تُجمد الدم في عروقنا». تضدفت -مشناعو: 
الكوفه والتمرق عمسافن ليه لأخيما تناد مفامن كرفي هما وعالما”مااستعته 
سلوك التجنب. إذن هدف أفلام الرعب هو توليد نوع خاص من رد الفعل الشعورى 

لماذا تعتبر أفلام الرعب نوكًا سينمائيًا ناجمًا ومُعمرًا إلى هذا الحد؟ قد تكون الإجابة 
الجلية التالية عن هذا السؤال هى الأفضلء وهى الإجابة التى سنتبناها على مدار المناقشة 
اللاحقة: يشاهد الناس أفلام الريك (بأعداد 0 لأنهم مر قدرًا كبيرًا من المتعة 
منها. إذا كان ذلك صحيحًاء فما «نوع» المتعة التي يستمدونها؟ ما نوع المتعة الذي يمكن 
التحصّل عليه من أمر يستثير مشاعر سلبية بقوة, وبحدة استثنائية كما رأينا؟ هذا هى 
اللغز الذي يُشار إليه في بعض الأحيان بالمصطلح الرنان «مفارقة الرعب».؟ لكنه ليس 
مفارقة» ولا يوجد ما يُشكل تناقضًا أو تعارضًا جوهريًا فيما يتعلق بفكرة استمتاع المرء 
أحيانًا بتجرية المشاعر السلبية؛ فالمشاعر السلبية ليست «بالضرورة» غير ممتعة. الأكثر 
دقة أن نقول إنها «عادةً» ما تكون غير ممتعة.” ورغم ذلك لا نزال نواجه لغزًا هنا. ما 
الذي يجعل التقزز والخوف الذي تولّده عادةً أفلام الرعب مصدرًا يُعتمد عليه في المتعة؟ 
أي نوع من المتعة؟ تلك هي أسئلتنا المحوريةء وسوف ننقحها ونحن نواصل مناقشتنا. 
وبما أن مجال الرعب واسع جدًّا ومعقدء فسوف نحصر اهتمامنا على أفلام الرعب الواقعي 
الرعب الواقعي عنيف حتمًا - لا يمكن لوم الأشباح على مطاردتها للأحياءء ومصاصو 
الدماء قد لأ يريدون:شوى إشباع جوعهم: بالدمء لكن القظلة اللساسليق يتخدون من القثل 
مهنة - ما يثير مسألة الموقف الأخلاقي لهذا النوع. ومع أن هذا ليس محور اهتمامنا 
الرئيسي في هذا الفصل إلا أننا من بات النقد الأخلاقى للرعب الواقعى 

تميل المشاهد التي يُهدّد فيها البطل - والتي تلعب على احتمالية الانتهاك الجسدي 
أى العقلي - إلى توليد رد فعل الرعب الكلاسيكي؛ وهو الفزع. الخوف هو المكون السائد 
في الفزع, أى يبدو كذلكء لكن التقزز أيضًا جزءٌ لا يتجزأ منه. قارن أفلام الرعب بأفلام 
الإثارة» وستجد أن أفلام الإثارة تلعب على الخوف من أن حدثًا سيئًا - حتى وإن كان 
ظايط كارتيك ف رمي وهي غالبًا ما تصور تحق تلك المخاوف, وتفعل ذلك 
في بعض الأحيان بطريقة تثير خوفًا حقيقيًا لدى الجمهور. ورغم ذلكء فنادرًا ما تعتير 
أفلام الإثارة أفلام رعب؛ ويرجع ذلك إلى أن الخوف الذي تثيره أفلام الإثارة ليس هو 
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النوع المطلوب من الخوف؛ فخوف أفلام الرعب يتجاوز مجرد الخوف من حدوث أمر في 
غانة لشي مه اللخوف من اذم شد رصاع عفا يق أن موق أذمتالة هه لدان 
واعيّاء من أن تطاردك (حتى الجنون) أشباحٌ خارقة مهدّدة. وغير ذلك مما تصوّره أفلام 
الرعب.” عادةً ما تحقق تلك الأفلام تأثيرها عبر استثارة الفزع لا الخوف البسيطء وقد 
تحقق هذا التأثير بطرق أقل مباشرة إلى حدّ ما. 

يعتمد نوع مهم من أفلام الرعب على الرعب النفسي بدلا من عرض صور الأذى 
الجسدي المنفْر. فتجسيد القسوة الوحشية أو خطر وقوعها - وهو أسلوب يلعب على 
الإذلال اسمن واحوتالنة الاتذواك التداضرة زوم تديقه اهناب الشاهدين ومشاعر 
الكرب لديهم» ويّرسل القشعريرة في أجسادهم, أو يُجمد الدم في العروق كما نقول 
أحيانًا. الأفلام التي تركز على توليد رد الفعل العاطفي هذا تُدعى في بعض الأحيان «أفلام 
القشعريرة». والفيلم الذي نناقشه هنا ينتمي لهذا النوع» وهو «ألعاب مسلية» (فاني 
جيميز) للمخرج النمساوي مايكل هانيكه, وتوجد نسختان متشابهتان على نحو وثيق 
مثهه ككة لمساوية أحقدة عاء 15:57 (باللعة الكنائية ال#وضفكة ادريكية اسك عام 
٠7‏ (باللغة الإنجليزية). وياستثناء اللغة المستخدّمة والممثلين» فإن نسخة عام ٠٠١1‏ 
هي إعادة إنتاج لنسخة عام ١991‏ بالمشاهد نفسها دون تغيير؛ ومن ثَمَّ فإن ما سنقوله 
عن «ألعاب مسلية» يغطي النسختينء على الرغم من أن توقيتات الشاهد التي سنتحدث 
عنها تشير إلى نسخة عام .2٠01/‏ (يختلف الفيلمان اختلافًا هامشيًا في هذا السياق.) في 
القسم الأخير من هذا الفصلء سوف تُجِيب عن السؤال حول السبب الذي دفع هانيكه إلى 
إعادة إنتاج الفيلم باللغة الإنجليزية» وحول هدفه من صنع الفيلم من الأساس. 


متع الرعب الفني 


الرعب الفني هو رعب يُنتجه الفن مثل الأدب أو المسرح أو السينما أو الموسيقى أو الرسم 
وغير ذلك من الفنون المرئية. نحن بالطبع نهتم بتجرية الرعب الفني في السينما وتفسير 
جاذبيته» ونظرًا لعجزنا عن تغطية جميع الاستراتيجيات التفسيرية الممكنة في هذا المجال» 
أو إيفاء أي منها حقهاء فإننا سنستعرض عوضًا عن ذلك ثلاث استراتيجيات تفسيرية: 
التفسير الفيسيولوجيء والتفسير التحليلي النفسيء والتفسير المعرفي الذي يطرحه نويل 
كارول. فلنتناول ألا السمة الفيسيولوجية في استجابة الرعب. عندما تعترينا استجابة 
الرعب في السينما نشعر بدفقة من الأدرينالين في عروقنا. ولإفراز الأدرينالين تأثيرات 
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فيسيولوجية معينة؛ مثل زيادة معدل ضربات القلبء. وتمدد الممرات الهوائية» وإطلاق 
الجهاز العصبي السمبتاوي لرد فعل الكّر أو القّرء وغير ذلك. ويحفز إفراز الأدرينالين 
المفرط نوبة ذعرء لكن استجابة الرعب الفني تتضمن على ما يبدى مستويات معتدلة 
فحمب من إقراز الآدريتالين: ويبدو أن ككينا من الناس يستمتعون بنتائج ذلك. وقد لا 
يرجع هذا إلى تأثيرات الأدرينالين في حد ذاتهاء بل إلى إفراز متزامن للأندروفين» وهو نوع 
من الناقلات العصبية أفيونية المفعول. ربما يكون إفراز الأندروفين هى سبب استجابات 
المتعة المعتادة عند التعرض للرعب الفني, لكن ذلك مجرد تكهن. (نحن لا نهتم ها هنا 
بالتفاصيل الفيسيولوجية.) ما بوسعنا التأكد منه هو أن تجربة الرعب الفني تختلف عن 
تجربة الرعب الفعلي في كلَّ من تكوينها وتأثيراتها. الرعب الفعلي غاليًا ما يكون موهنًا 
للعزيمة ومفجعًا ومحدنًا صدمات» وقد يتسبب أحيانًا في أعراض خطيرة طويلة الأمد. 
كر لحك يدق :ذلك عكرها كمع الرعي القن كوضنفه مطيةرًا للفقعة. فإنه لد يححنيق 
آنا هق فلك التاحتراي السلبية. وإدراك (الشاهدين: ف كلفرة عفزليم أن ما مشهدومه: غير 
حقيقي وانفصالهم عنه يغيران على ما يبدى من الاستجابة الفيسيولوجية لتجرية الرعب 
الفني ويمتعان الامنتكابات السلبية بالغة الخطوزة حيالة. ما يبقى على ما يبدو فق 
الرحلة المخيفة والصادمة التي في وسع المرء الاستمتاع بها فعليًا. 

إل أي مدى يبدى هذا التفسير الفيسيولوجي جيدًا؟ إنه يصلح لتفسير ردود فعل 
الخوف. يستمد «مدمنى الأدرينالين», كما يُطلق عليهم في بعض الأحيانء متعة جليّة 
فو كولئة امتححابة كاكعة: يق انتسوط, :تحفق هواة القن من المركتعات هدم الالتفدانة 
عبر القفز من أعلى أسطح المباني أى الجسورء ويحققه هواة القفز بالمظلات عبر القفز 
من 'الطاكراث»“ويحققة المتزلجون. عل المتحدرات الثلجية عبر محاولة تفادي المتزلجين 
الآخرينء إلى آخره. لا دور تقرييًا للمكون المعرفي في خبرة الباحث عن الإثارة في أي من 
هذه الأنغطة فالقفر من الزفعات عن سبي الخال للا يتيسون بول الستقوط مطريقة 
معينة ممتعة؛ بل هو مجرد أداة أو وسيلة تطلق دفقة الأدرينالين." إذا كان هذا صحيحًاء 
فإن السعي خلف الإثارة طريقة فقيرة معرفيًا لتوليد استجابة الخوف. وعلى العكس 
من ذلكء الرعب الفني هو طريقة ثرية معرفيًا لتوليد استجابة الخوفء وكما أشرنا في 
الجزء السابق» الرعب الفني يتضمن ما هو أكثر بكثير من الخوف. فنحن نذهب إلى فيلم 
رعب عادةًٌ كي نشعر بالخوف دون شكء لكننا نذهب كي نشعر بالخوف بطريقة معينة. 
(العاب مضاعاة القفز من الظاكر» أى التزانع عل النكزات التلحية قد (كون متخرقة لكنها 
ليست مروّعة.) إننا نذهب كي نخضع للترويع. يتضمن ذلك مزيجًا من التقزز والخوف. 


١/6 


مشهد الرعب: «ألعاب مسلية» 


وكلاهما يضربان بجذورهما معرفيًا وعاطفيًا في تكويننا النفسي أو كبتنا النفسي. قد لا 
يكون الأساس الفيسيولوجي للمتعة الناتجة عن استجابات الخوف الاصطناعية غامضًا 
تمامًا (مع أن ذلك لا يعني أننا نملك تفسيرًا متكاملًا له)» إلا أن المتع الناتجة عن استجابة 
التقزز أصعب في فهمهاء حال كونها موجودة من الأساس. (من المستبعد مثلًا أن يؤدي 
التقزز إلى إفراز الأندروفينات.) 

رغم ذلك فنحن لم نتناول بعدُ سوى جزء يسير من هذه المسألة. فتجارب الرعب 
لفقي «كتكتهرو» مشامن النقوك والتقون لكنها لا «تعايقه مرخ كلا الشافن: اليك ريما 
غير مرعب من الخوف والتقزز: تخيّل أنك على وشك السقوط من أعلى جُرفء ويينما 
تتشبث مستمينًا بالحاقة تنظر إلى يسارك لترى جثة طائر متعفنة. قد تشعر في هذه 
الحالة بالخوف والتقززء لكنك لست في فيلم رعب.) تجارب الرعب محددة وثرية من 
الناحية المعرفية. فنحن نعتبر مشهدًا ما مرعبًا أى مروعًا لأننا نفهم شيئًا خاصًا عنه؛ 
نظرًا لآن محتواه يصدمنا أو يزعجنا على نحو خاص؛ فالاضطرار إلى الهرب من شاحنة 
تنطلق بسرعة البرق أمر مخيفء لكنه ليس مرعبًا. والاضطرار إلى الهرب من شاحنة 
سائقها مصمم على دهسك أمر يثير خوفًا أكبر. لكنه ليس بالضرورة مرعبًا بدرجة بالغة. 
أما الاضطرار إلى الهرب من شاحنة مصممة على دهسك بينما لا يقودها أحد. فذلك أمر 
يثير بعض الرعب على الأقل.”* إذن ما الذي يجعل بعض الأشياء تصنّف على أنها صالحة 
لبث الانزعاج في الجماهير وترويعهم؟ ولماذا نستمتع أحيانًا بأن نشعر بالانزعاج بهذه 
الطريقة؟ 

التفسيرات التحليلية النفسية للرعب تربط بين الإجابات المقدمة لهذين السؤالين. 
حسب تلك التفسيرات نحن نستمتع بالشعور بالانزعاج لأن مشهد الرعب يعني شينًا 
بالنسبة لناء على الأقل على مستوّى غير واع أو ضمنيء ونحن نستجيب له وفقًا لمعناه. 
بعبارة أخرى؛ غامضة بعض الشيء ولا ترضينا بعدٌء يتفاعل معنى المشهد بشكلٍ ما مع 
كبتنا لرغباتنا. وهو ما يحدث عبر عدد لا حصر له من الطرق. تتعدد التفسيرات التحليلية 
النفسية لجاذبية الرعب وتتنوع؛ وهي عادةً ما تختلف من فيلم لآخر ومن مشاهد لآخر. 
رغم ذلكء فالشكل الأبرز من التفسيرات التحليلية النفسية يربط متعة الشعور بالرعب 
بما يُطلق عليه «صعود المكبوت». وفقًا لنظرية التحليل النفسيء يكبت الأفراد رغبات (ذات 
طبيعة منحرفة غالبًا لكن ليس دائمًا) ويستمدون نوتًا من المتعة عندما تُشْبّع الرغبات 
المكبوتة في الخيال. وكما في حالة العصاب الحادء فإن الإشباع الخيالي لرغبة مكبوتة هى 
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إشباع «تعويضي»» فهو بديل لشيء لم يحدث قطٌّء لكن المرء: على مستوّئ ما وبظريقة ماء 
تمنى لو أنه كان قد حدث. نحن نستمتع بتحقيق رغباتنا المكبوتة أو بمشاهدة آخرين 
وهم يُشبعون رغباتنا المكبوتة نيابة عناء ما دمنا قد تجنبنا عبء الإقرار بأن ذلك هو ما 
نفعله. يتضح هنا تحديدًا التأثيرُ الفمّال للرعب الفني. يصف نويل كارول (1990: )17١‏ 
هذه العملية فيما يلي (وهو مجرد وصف؛ كما سنرى بعد قليل يطرح كارول تفسيره 
الخاص البعيد عن التحليل النفسي لجاذبية الرعب): 


وفقًا للتفسيرات التحليلية النفسية التقليدية»'' فإن الكوابيس وشخصيات 
الكوابيس مثل مصاصي الدماء؛ أي المحتوى الرئيسي لقصص الرعبء لها 
خاذبية لأنها :ترد الرغبات لاشيم الرشيات الحتسية: إلا أن هذه الرغيات: تكون 
محرمة أو مكبوتة ولا يمكن الاعتراف بوجودها صراحةٌ» وهنا يأتى دور الصور 
المروعة المقززة؛ فهى تخفى أى تضع قناكًا فوق الرغبة التى لا بك الاعتراف 
هرانا ليوا قتويي بال ومن كلا متبطيع الرفاية الداكلية :لدي السالم 
لومه على هذه الصور لأنها تزعجه؛ فهو يرى أنها مخيفة ومقززة؛ ومن ثم لا 
يمكن اعتباره مستمتعًا بها (على الرغم من أنه يستمتع بها بالفعل» بقدر ما 
تُعبّر عن رغبات نفسية جنسية عميقة: وإن كان لا يُظهر ذلك). 


الفكرة هنا أن مشاعر الفزع والخوف والتقزز لدى الجمهور تسمح لهم بالانغخماس 
في الإشباع غير المباشر للرغبات المكبوتة دون أن يُضطروا إلى الاعتراف لأنفسهم بطبيعة ما 
يفعلونه (فلسان حالهم هو «بالطبع لا أستمتع مطلقًا بهذا الفيلم» إنه بشع»). ولتحقيق 
هذاء نحتاج إلى طريقة للالتفاف على من يُطلق عليه كارول «الرقيب الداخلي». وهى تعبير 
بسيط إلى حدٌّ ماء يشير إلى عمليات كثيرة ومختلفة تحدث داخل الدماغ بينما يرفض 
الرغبات والأمنيات المحتملة ويتنصل منها؛ عمليات لا يمكن لذا الاطلاع عليها في أغلب 
الأحيان. (عادةً ما يُطلق على هذه العملية «الكبت»», لكننا سنلتزم بالصيغة الأكثر وضوحًا 
هنا.) إن عملية رفض الرغبات والآمنيات المحتملة والتنصل منها هي في الغالب عملية 
ضباحية سميل لحماية سورت الذاقية ورهباكنا عن أنفسناء وريم أيضًاءوسلة لتأطيس 
هوية أخلاقية قوية.*” لا تمثل الرغبات غير الواعية على وجه العموم رغباتنا الأعمق 
والأصدق (مع أنها رغبات حقيقية)؛ فهي ليست الرغبات الأعمق ل «لذَّاتنا الحقيقية». 
ورفض هذه الأمنيات والتنصل منها ليس (أو ليس دومًا) طريقة نكذب بها على أنفسنا 
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حول «ما نريده حماء. حسب إحدى رؤى التحليل النفسي لهويتنا كأفراد نحن ورغباتنا 
اللاواعية لسنا الشيء دافم تيل قدي نافد مكف «التفلها. الذاغى القسمةه والدواما تاوقو 
إرادته وبصيرته وتعاطفه مع الآخرين وذكاته ... إلخ) إلى جانب سبل غير واعية نعجز 
عن الاطلاع عليها للتعامل مع مصادر المتعة والرغبة والفعل. 

يُفرط كارول نسبيًًا في تبسيط التفسيرات التحليلية النفسية للسبل التي لا بد من 
خلالها استمالة «الرقيب الداخلي» كي فمقطي كدق السيكوناء شين امن ل 
توفر بضعة أشياء كي نتمكن من التغلب على ميلنا للرفض التلقائي لظهور الأمنيات 
النتودة لآ:شعوريًا (دؤن. أن ثلاحظ :حتى. أن .هذا .هموما نفعله): إن إشياع الرغيات 
المنبوذة لا بد أن يكون مستترًا بطريقة ما. من المفيد أن يكون لدينا القدرة على القول 
لأنفسنا إن صور الرعب تزعجناء وإننا لسنا مسئولين عنهاء وإننا نجدها مثيرة للاشمتزاز 
وكريهة (وهو ما نفعله حتمًا)؛ فذلك يتيح لنا التمتع بالمشهد تحت ستار الاعتقاد بأننا 
لك مسكيفم عنا مود الرعي قم نافد عت الإطلاور /(ولبينا تن جتالقا مودراكا سنك 
بشعور الذعر القوي في تلك الأفلام لكنى لا أستمتع بالمشاهد البشعة» أو «أنا أستمتع 
بشعور الذعر القوي في الأفلام» لكن الأجزاء البشعة عادةً ما تكون سخيفة وغريبة إلى 
حدٌّ مثير للضحك» ... إلخ.) من المفيد أن يكون لدينا القدرة على إخبار أنفسنا أننا نلهى 
فحسبء وأننا نشاهد الفيلم لا لهدف سوى تجرية مشاعر الذعر القوية أو لأن القصة 
تمتديكاء وأنبمشاهدة فيلم وغن. نين الحين والتدن هو جزء ظديحي من حياكا المعاضرة. 
إن الطريقة المثلى لفهم استراتيجيات تمويه إشباع الرغبات المكبوتة هي رؤية ما يحدث 
عند إوطالمشعولها وميتزهم فيما' كن أن ذلك هى ماقت تعدية ]فق «العا ب مُصلية: 

ثمة زعمان يكمنان في قلب التفسيرات التحليلية النفسية للمتع الناتجة عن مشاهدة 
الرعب: )١(‏ وجود الرغبات المنحرفة (وهي ليست بالضرورة رغبات الفرد بكامل أجزائه؛ 
وبالتأكيد لا يرجح كونها كذلك) و(؟) وجود آليات للرفض والتنصل لا نعي وجودها 
غالبًاء لكن في وسعنا الالتفاف حولها رغم ذلك. تعرض أفلام الرعب إشباع الرغبات 
المتمرفة (يطرق تلقف حول لباك الرقضن والفتصل :ومن :كم ضرعتا عن اتسين 
إشباع تلك الرغبات المنحرفة - مصدرًا للمتعة لدى جمهورها. هذا الإشباع غير المباشر 
للرغبات المكبوتة هو مصدر المتعة» شريطة أن يتم ذلك وفقا للشروط الصحيحة. وفي نظر 
الكثير من الناس» وفي كثير من المناسباتء تفي أفلام الرعب بهذه الشروط؛ ومن ثم تهتم 
التفسيرات التحليلية النفسية للرعب بالرغبات المنحرفة بأشكالها المتنوعة» وتتناول بعين 
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الفحص التلصصية والفتيشية والماسوشية والسادية؛ بهدف تصنيف العوامل التي تقدم 
لنا المتعة في الرعب الفنىء رغمًا عن أنفسنا في أغلب الأحيان. وحقيقة أننا أحيانًا نحمل 
ميولًا سادية (كالانتقام مثلا) تحظى بإشباع مؤقت على الشاشة لا ينبغى أن تُفاجئنا. 

إلى أي مدّى يبدو هذا المنهج واعدًا؟ زعم النقاد أن النظرية التحليلية النفسية للسينما 
قائمة على افتراضات نفسية غير عملية وغير منطقية وبالغة الاختزال.3! رغم ذلك فإن 
الإطار الأساسي الذي وصفناه - ألا وهو وجود رغبات منحرفة وآليات رفض وتنصل غير 
معترف بها في الأغلب ولا يمكننا الاطلاع عليها - هو إطار تفسيري عام للغاية» ويتوافق 
مع قدر لا بأس به من علم النفس المعاصر (تتفرع من هذا الإطار العام نظريات أخرى 
ذات طبيعة تكهنية أكثرء وتعاني من مشكلة إيجاد أساس تجريبي معقول يدعمها). قد 
يكون الكثير من تفاصيل نظرية التحليل النفسي ذا طبيعة تكهنية للغاية ومن الصعب 
تبريرها على السياق التجريبي؛ لكن الأطروحات الأساسية التي قدمها منظّرو التحليل من 
دارسي أفلام الرعب يول هبتكا كيوهدما وق مقنهة الرعت يمن سقاضة متعة؛ لا يرجع 
هذا كليًا إلى تدفق عرّضي للأدرينالين» بل يبدو بالفعل أن له صلة بمعنى الصورة وعلاقة 
المشاهد بهاء وذلك المعنى نفسه المكون الرئيسي للرغبات المنحرفة. 

يشجب بعض نقاد منهج التحليل النفسي اعتماده على فكرة «الوحش الذي داخلنا». 
وهو ما يُعبّر عنه تيودور :١991/(‏ 555) فيما يلي: 


يكمن خلف التفسيرات التحليلية النفسية للرعب الفنى اعتقادٌ بأن البشر 
«فاسدون في قلوبهم», سواء بطبيعتهم أو نتيجة 6 وبأن الرعب يتلاءم 
مع هذه السمة من الطبيعة البشرية. ويعمل هذا النوع الفنى عمل القناة 
التى تُطلق الوحشية الكامنة داخل مستخدميها. إذا كان لوت التفسيري 
قاكمًا عل فكرة التطهير, فتعتبر هذه العملية حينئذ نافعة؛ أي بمثابة صمام 
أمان. وإذا كان قائمًا على الإفصاح والشرعنة:؛ فيّنظر إلى النوع الفني في هذه 
الحالة على أنه يشجع المستهلكين في ممارسة سلوكهم المروع الخاص بهم. وفي 
كلتا الحالتين: تنبع جاذبية الرعب من مخاطبته للوحش المستتر داخل الإنسان 
الملتحضر ظاهريًا. 


لكن التفسيرات التحليلية النفسية لا تُيرر في الواقع جاذبية الرعب من منظور «الوحش 
الذي بداخلنا». فنظرية التحليل النفسي لا تفترض أن البشر فاسدون حتى النخاع؛ ولا 
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تحتاج إلى مثل تلك الرؤية كي تزعم أن «الرعب يخاطب الرغبات المكبوتة العميقة الجذور 
والواضحة من منظور التحليل النفسي» وأن هذا النوع الفني يعمل عمل قناة تختص 
ببعض أنواع التفريغ العاطفي. إذا كان الكبت يتناقض مع آداب السلوك فسنصبح جميعًا 
مُخلَّين بالآداب. لكن النظرية التحليلية النفسية تجاهد لتوضيح توافق الكبت والأنشطة 
العصابية الناتجة عنه إلى حدٌّ كبير مع مفهوم «الطبيعية» وآداب السلوك الأخلاقية. لا 
يوجد «وحش بداخلنا» لأن الرغبات المكبوتة ليست رغبات كاملة التطور لدى الفردء بل 
هي مصادر للمتعة أو للإحباط داخله. لكن تلك مسألة أخرى مختلفة تمامًا. 

يزعم تيودور أن التفسير التحليلي النفسي بالغ الاختزال ويَعرض إلى حدٌّ كبير حل 
واحدًا لجميع المواقف. إذا كان من المفترض أن الجميع لديهم مساك بداخلهم», فإن 
التفسيرات التي تبرر حب الناس للرعب من منظور «الوحش داخلنا» تُخفق في توضيح 
ا حص كمد القاين فلا الرفي وله يكوا غيوفة: 148455310١‏ | بوقتر دونع 
في ذلك حق - إلى أن عوامل أخرى لا بد من توظيفها لتفسير هذا التنويع. لكن من 
يفسرون جاذبية الرعب حسب نظريات التحليلية النفسية». مثل صعود الميول الماسوشية 
أو السادية أو المكبوتة, لا ينكرون هذا.*' ما يجعل أفرادًا بعينهم يحبون الرعب ويجعل 
آخرين لا يحبونه يعتمد على التطور النفسي للفردء وهو تطور يعتمد على تنشتته وطبيعته 
كذلك. 

ما البدائل المتوفرة لمنهج يعتمد اعتمادًا واسعًا على التحليل النفسي لتفسير الرعب؟ 
المنهج التفسيري البديل الأبرز يُطلق عليه «المنهج المعرفي». ويطرح كارول نموذجًا مهما 
للتفسير المعرفيء فبينما توجه التفسيرات التحليلية النفسية انتباهنا نحو الإشباع غير 
المباشر للرغبات المنحرفة» يوجه كارول انتباهنا نحو الهيكل السردي لأفلام الرعب؛” 
فهى يرى أن الجمهور لا يستمتع فعليًا بمناظر الرعب» بل يستمتع بالقصة؛ ويتحمل تلك 
المناظر؛ لأنها الثمن الذي لا بد له من دفعه كي يُّثار فضوله. ويُعدَّب حتى يلقى الإشباع 
بطريقة خاصة جدًا. فيما يلي يعرض كارول رؤيته (115-0: 185): 


مقس تسكن الردي؟ عدن القشل ةن #أكداف همي تهوز له بولة دين 
إلى معرفتهاء كائنات غير معقولة ولا يمكن تصديقهاء وغالبًا ما تتخذ شكل 
سود يعت غلل الاعتهافب والآدلة؛ فالأشياء المسهولة مثل الوحويقن:هى يل شك 
موضوعاك قتطلب إكياةا يظبيفة اليدال :هفنا خطيي فلك | الخخطا ك عل مقارقة 
الرعبء نجدها تشير إلى أن المتعة المستمّدّة من قصص الرعب ومنيع اهتمامنا 
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بها يكمنء ألا وأخيرّاء في عمليات الاكتشاف والإثبات والتأكيد التي غالبًا ما 
تتضمنها قصص الرعب ... وقد يّرى التقزز الذي يبديه المشاهدون بوضوح 
جزءًا من الثمن الذي لا بد من دفعه لقاء متعة الكشف. بعبارة أخرىء التوقع 
السردي الذي يتبناه نوع الرعب هو أن الكائن الذي يتناول الفيلم مسألة وجوده 
سيتضح كونه شينًا يتحدى التصنيفات الثقافية القائمة؛ ومن ثم يصبح التقزز 
ذاته - إذا جاز التعبير - أمرًا يفرضه بشكل أو بآخر نوع الفضول الذي 


من السهل ملاحظة تأثير الفضول في أفلام الرعب الخارق. تتحدى الوحوش الخارقة 
التصنيفات على نحو واضح وصريح؛ فهي تتطلب تفسيرًا وهي غامضة على نحو يشبه 
كثيرًا ما وصفه كارول. لا نعني بهذا أن كارول قد أصاب في فهمه للرعب الخارق. إلا أن 
اهتمامنا في هذا الفصل يتمحور حول الرعب الواقعي. فكيف تفسر نظرية كارول المتع 
المستمدة من الرعب الواقعي؟ الوحشية في هذا التو هي يشي نفسية» والتصنيفات التي 
تتعرض للخرق هي تصنيفات أخلاقية.؟” ووحوش الواقع ليست كائنات مستحيلة مثلها 
مثل المذءوبين مثلًا (بما يتمتعون به من إمكانية تبديل أشكالهم: وغير ذلك من القدرات). 
مع ذلكء فالوحوش الواقعية هي كائنات نتمنى لو أنها كانت مستحيلة» وننجرٌ بسهولة 
إلى الاعتقاد في وحشيتها وبشاعتها. إنها وحوش أخلاقية» تجسيدات للشر المتطرفء, تتخذ 
اضطراباتها النفسية شكلًا وحشيًا فائقاء وهي عادةً ما تتمتع بقوة كبيرة”' تنبع في 
المقام الأول من وحشيتها الأخلاقية. إن كاتنًا قادرًا على فعل أي شيء دون أن يَطرف له 
جَّفنء وعازمًا على تدمير الآخرين وانتهاكهم وإذلالاهم: هو كائن ذى قوة تنبع جزتئيًًا من 
وحشيته الأخلاقية. بوجه عام الوحوش الواقعية تختلف عن الشخصيات الشريرة العادية 
ف الأفاكم»فالشخصياك"الشريرة قدقع السرد قَدْمًا يما 'ترتكية من شرون» أو عل الأقل 
عبر نواياها وخططها الجائرة. ورغم ذلك لا يواجه المشاهدون صعوية كبيرة في تفسير 
دوافعها وفهم وجهة نظرها. على الصعيد الآخرء الوحوش الواقعية غاليًا ما تكون غريبة 
حقًا عن المشاهدين؛ قد نبحث عن دوافعها وعن وجهة نظر ثابتة متماسكة لديها يمكن 
لنا فهمهاء لكننا نُخفق غالبًا في إيجاد أي من ذلك؛ ما يشكّل في حد ذاته سببًا للارتياع 
والاضطراب.*' الوحوش الواقعية على ما يبدى (وليس فعليًا) مزيج مستحيل مما هو 
بشري وما هو وحشثي» وربما ينبع الافتتان بها من التوتر الذي يولّده هذا التهجين.؟! 
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تستغل أفلام الرعب الواقعي إمكانية استخدام السرد لدى وحوش الجرائم الأخلاقية 
البشعة بطرق متنوعة. رغم ذلكء لا تتبع تلك الأفلام عادةً الشكل الذي يحدده كارول؛ أي 
السرد القائم على «الاكتشاف والإثبات والتأكيد». تّستخدم الوحوش الواقعية في المقام الأول 
لتقديم فرص هائلة للتهديدء ونادرًا ما يُكرس الاهتمام السردي إلى الكشف عن غموضها. 
والتكرار الذي نجده في سلاسل أفلام «سلاشر» (أفلام يطارد فيها قاتل مضطرب عقليًا 
ضحاياهء ويقتلهم بآلات حادَّة كالسكين) مثل «يوم الجمعة الموافق 2١١‏ (فرايداي ذا 
ثرتينث) و«هالوين» و«الصرخة» (سكريم) و«أعرف ما فعلته الصيفّ الماضي» (آي نو 
وات يى ديد لاست سامر) وغيرهاء يقوّض على ما يبدو أي جاذبية سردية لديها (سواء 
كان ذلك التكرار بين أجزاء الفيلم أو في الفيلم الواحدء والذي غالبًا ما يعجّ بجثث المراهقين 
القتى). لم يذهب الجمهور لمشاهدة فيلم «الجمعة الموافق 2١١‏ الجزء الثامن: جاسون 
يسيطر على مانهاتن» )١1189(‏ لأنهم يعتقدون أن القصة قد تتخذ منحّى جديدًا مثيرا 
للاهتمام. (حسئًاء لم يذهب جمهور كبير على الإطلاق لمشاهدة هذا الفيلم» لكن نسخة 
الفيديى منه كان لها جمهور.) تزعم فرضية كارول حول الرعب أن متع مشاهدة الرعب 
هي في الأصل متع سردية. قد يبدو إذن أن الرعب الواقعي يُحِسَّد مثالا مناقضًا لهذه 
الفرضيةة أن فل لاقل يقهاها. :ركم ذلك لذ يدرف لنا الكسرع و كفي قوضبية كاوول: 
فريما لا تتمركز مشاهدة الرعب الواقعي حول الكشف عن غرابة الوحش الواقعي» لكن 
غراثة الوص نينا كافك طسوو لقم ردن للقيو من يندأ ,الخو دو الفش »د تميل فلخم 
الرعب الواقعية عادةً إلى التكرار» وغالبًا ما تتضمن موضوعات مكررة, لكن ريما يجيز 
المشاهدون ذلكء بل وقد يستمتعون به أيضًا؛ لأن الوحوش تجذبهم. بوجه عامء تلك 
الوحوش ليست لغرًا يتطلب حلا لكن وحشيتها هي سر فتنتها. تخيّلْ نسخة من أحد 
أفلام سلاشر خالية تمامًا من الغموضء تصوّر شريرًا يقتل مجموعة من الأقراد واحدًا 
تلى الآخر بمنهجية» ووفقًا لدافع واضح ومفهوم؛ قد يتضمن هذا الفيلم كثيرًا من عوامل 
الرعب» لكننا لن نشعر يقينًا بأنه فيلم رعبء بل سنشعر بأنه فيلم تشويق.”” وهكذا 
تتوقف قدرة الفيلم على الاحتفاظ بالتشويق السردي - قدرته على الاحتفاظ بالمشاهدين 
حتى نهاية الفيلم - على عمق شخصياته؛ والكاريزما التي يتمتع بها الأبطال إلى جانب 
ما تشتمل عليه عناصر السرد المعتادة من إبداع (مثل الخطر والخطة والعقبة والحل). 
تتمتع أفلام الرعب بقدرة غريبة على الاحتفاظ باهتمام المشاهدء سواء كان الاهتمام 
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السردي أو نوكًا آخر من الاهتمام» في غيبة أيٍّ من تلك العناصر في الأساس. (وهي كثيرا 
ما تقدم أبطالًا لا يتمتعون بكاريزما وشخصيات مبتذلة وحبكات عقيمة.) واللغز ها هنا 
بالطبع يتعلق بكيفية تحقيقها ذلك.'” أحد الحلول المحتملة لهذا اللغزء بجانب ما يطرحه 
كارول؛ هو أن الوحوش تفتنناء وذلك يكفي للحفاظ على الاهتمام السردي وإعطاتنا سبيًا 
لتحتمال المشاعر السلبية التى تبرز تلقائيًا مع عرض صون الوحشية: 

والأع ضكر لدينا فتشران حصلا نا نض كه أفلك الرفي كن كاذب تقاممه 
(إذا نحّينا التفسير الفيسيولوجى جانبًا). 72 أولًا: لدينا التفسيرات التحليلية النفسية التى 
تزعم أن متع مشاهدة أفلام الرعب تنبع من تجسيد الرغبات المنحرفة بينما يجري 
إشباعها. ونحن نستمد المتعة من عناصر الرعب في أفلام الرعب نظرًا لتفاعل الشاهد 
المرعبة على الشاشة مع كيتنا لرغباتنا. نحن لا ننتشي كالمختلّين عقليًًا عند مشاهدة تلك 
الشرور المجسدة» بل نجد أنفسنا في وضع المستمتع بمنظر إشباع الرغبات المنحرفة. 
ثانيًا: لدينا التفسير المعرفي الذي يطرحه كارولء والذي يدفع بأن المتع المستمدة من 
مشاهدة أفلام الرعب هي في المقام الأول متع سردية. وهي متع معرفية في الأساس؛ 
فنحن ننجذب إلى القصص لأنها تسّحرناء لا لأنها تتفاعل مع رغباتنا (الخفية أحيانًا). 
نحن نستمتع بالقصص على الرغم من عدم منطقيتها عمومّاء وعلى الرغم من التقزز 
الذي تثيره في نفوسنا؛ لأنها تتمحور حول مخلوق صمم ببراعة كي يثير انتباهًا ينيع 
من فضولء ويحافظ عليه. نحن نستمتع بقصص الوحوش بسبب غموضهاء والوحوش 
الواقعية غامضة من زاوية في غاية الأهمية في أعيننا؛ وهي وحشيتها وبشاعتها من المنظور 
الأخلاقي» إن.غرانتها تُشعركا بالاختطراب لكتها تشحرنا على ند نتواء. 

أل فن هدي التقسترين هى التفسين الأفضل الشاهدة الرضب الواقض )+ ينما أنه امح 
الصعب إنكار وجود متع سردية في أفلام الرعب» فهي أفلام روائية في النهاية, يميل 
الجدل بحولهذه .القضية ]لل التركين خول مسالة ها إذا كانت توجد .حاحة خل'الإظلاق 
إلى التفسير التحليلي النفسي. لا حاجة بمُنظري التحليل النفسي إلى إنكار احتمالية كون 
مُتع المشاهدة هي بقدْر ما متع سردية موجهة معرفياء بل هم ينكرون ببساطة كون هذه 
الاستراتيجية التفسيرية كافية: عندما تُستنزف المتع السردية» يظل شيء ما يجذبنا على 
نحو منحرف نحو تجربة الرعبء وذلك أمر يطرح التحليلٌ النفسيٌّ التفسيرٌ الأفضلَ له. 
على صعيد آخرء يرغب المنظّرون المعرفيون في استبعاد التفسير التحليلي النفسي كلي. 3 
سوف نستخدم فيلم «ألعاب مسلية» لمحاولة تحديد مدى معقولية هذا الزعم المعرفي 
الرافض للتفسيرات التحليلية النفسية. 
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أول ما يجدر الإشارة إليه فيما يتعلق ب «ألعاب مسلية» هو كونه فيلمًا لا يتضمن 
الكثير من التسلية. ومن واقع خبرتناء نادرًا ما يستمتع المشاهدون بالفيلم» قد يجدونه 
مشوقاء لكنهم عادةً ما يرَؤنه غير ممتع على الإطلاق. بل إن البعض قد يغادر قاعة 
العرض قبل انتهائه. وكان الكثيرون سيحذون حذوهم لولا رغبتهم في الظهور بمظهر من 
يهتم بالفيلم اهتمامًا جدّيًا. إنه فيلم رعب واقعي تعمّد مُخرجه تجريده بدقة من جميع 
المتع التقليدية التي تميز مشاهدة الرعب الفني؛ ما يجعله دراسة حالة مشوقة لتطبيق 
النظريات المتنافسة حول متع مشاهدة الرعب الفني. 

يروي الفيلم قصة اقتحام منزل عاتلة ثرية (تتكون من أم وأب وابنهما) وقتلها بينما 
تقضي إجازة نهاية الأسبوع في بيتها الريفي. لا يحاول الفيلم إثارة استجابة الخوف لدى 
الجمهور إلا في حالات قليلة نسبيًا. (وباستثناء فاصل قصير عندما يهرب الابن الصبي إلى 
بيك التغيران: لا«يتضمن' القيلح أى "شاقن لشحخصيات تتقر واخل الواليب أو .تتشل 
بحذر عبر أروقة مظلمة.) رغم ذلك يحافظ بنجاح على مشاعر التوتر لدى مشاهديه 
عبر عوامل عدةء من بينها سلوك غريب من زائرين يبدون على قدر التهذيبء ولا تنفك 
تتزايد غرابة ذلك السلوك حتى ينفجر سلوكهم العنيف؛ ألعاب تعذيب لا تطاقء توْدّى 
أمام كاميرا تعرض تفاصليها بقسوة لا ترحم؛ فرص الهرب تظهر وتتبدد بينما تؤجل 
جرائم القتل الموعودة على نحو لا يُطاق. يستثير الفيلم باستمرار استجابة الرعب» لكنه 
لا يحقق ذلك عبر أي تجسيد وحشي لمذابح دموية» بل تنبع استجابة الرعب من الفزع 
الناتج عن البلطجة والترهيب والإذلاله عن تهديدات القتل التي يعبر عنها ببساطة ومرح, 
وعن جرائم القتل نفسها التي نسمعها ولا نراها. ريما كانت الصورة الأكثر ترويعًا في 
الفيلم هي التي تُجِسَّد لعبة القطة في الحقيبة حيث نرى رأس الصبي جورج مغطَّى 
بكسن الوسادة (الدقيقة 48 ذلك كل .ماف الأمرة: لكنه كاف وييرن دقة 'ضورة الرفب 
في أعمال هانيكه.) على مدار الفيلم نشاف ف دعر لة يفك يدزايده أقراة العاظة ينها 
يتعرضون للترهيب والإذلال والتعذيب في إطار «الألعاب المسلية», ثم يُذبحون. 

يُقتل الصبي أولًاء بعيدًا عن الكاميرا ونشهد نحن صدمة والديه بتفصيل موجع؛ 
يُجِسّدها الفيلم تجسيدًا مكثقًا لا يكاد يُحتملء بينما يعرض جهز التليفزيون شيئًا في 
خلفية المشهد. إنه يعرض سباق سيارات بضوضائه المتواصلة وتعليقه الممل (الدقائق من 
حتى ١7‏ من الساعة الثانية). يُحِسّد المشهد كله الأم (آناء آن) بينما تجلس مصدومة 
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مقيدة اليدين والقدمين. لقد غادر القتلة (مؤقنًا)» تجلس آن في سكون تامء ثم تتمكن من 
الوقوف والقفز بصعوية حتى تصل إلى التليفزيون وتغلقه, ثم تجاهد حتى تخرج من 
الغرفة» وتعود بعدما تخلصت من قيودهاء وتساعد الأب على النهوض ثم مغادرة الغرفة. 
يستمر المشهد نحو تسع دقائق» وهي مدة طويلة إلى حدٌّ استثنائي بالنظر إلى الفعل 
الذي يصوره. وقد صُور بكاميرا ثابتة» وتظهر الغرفة في لقطة متوسطة:, ولا يتضمن أي 
مونتاج» تدور الكاميرا قليلًا مرة واحدة فحسبء فيما عدا ذلك تظل ثابتة لا تتزحزح. 

القاتلان الشابان» وهما وحشان واقعيان من الطراز الأولء مخلوقان يثيران الاهتمام؛ 
فهما مهذبان» يجيدان التحدثء وعادةً ما يتحدثان بهدوء. أحدهما يُدعى بول» وهى وسيم 
وفائق الذكاءء بينما يتظاهر الآخر - المدعو بيتر - بالغباء. إنهما مزيج يصعب وجوده 
من الشباب حَسني التربية والبلطجية والجلادين الساديين والقتلة الساعين وراء الإثارة. 
في مشهد محوري (الدقائق من 1؟ حتى 4 من الساعة الأولى)؛ يسخر بول من فكرة 
وجود أي تفسير لسلوكهما المضطرب نفسيًا. ويذكر عابثًا مجموعة متنوعة من التفسيرات 
الملفقة؛ مثل عيش طفولة معذبة بسبب طلاق الأبوين» أو الترعرع في منزل فاسد, أو 
إدمان المخدرات. القاتلان هما كما يبدى: قاسيان على نحو يَتعذر تفسيرُه. يستمتعان بما 
يمارسانه من ترهيبء وبالألعاب التي يمارسانهاء دون أدنى تردد. إنهما يستمتعان على 
ما يبدى بالترهيب أكثر من استمتاعهما بالقتل؛ إن يرتكبان جريمة القتل الأخيرة (الدقيقة 
٠‏ من الساعة الثانية) على نحو روتيني للغاية دون اكتراث تقرييًا. 

وق مقابلالألعاب السلية التي يمارسها القائلان يلعب المع مايكل مانيكه يدوي 
ألعايًا مع المشاهدين. ثمة ا ع الألعاب؛ هما التلاعب المثير للأعصاب بالتوقعات 
المرتبطة بهذا النوع السينمائي, إلى جانب إشعار المشاهدين بالتواطؤ مع الأحداث. فلنتأمل 
الأساليب التي يوظفها الفيلم لتحدي التوقعات المرتبطة بنوع الرعب السينمائي؛ أولًا: 
الأحداث التوضيحية المحورية لا تصورها الكاميراء أو تصورها على نحو روتيني. فجرائم 
القتل كلها - باستثناء الأخيرة - تحدث خارج الكادرء والجريمة الأخيرة» إغراق آنا في 
الخليج» تَُوْدَى على نحو يجردها تمامًا من أي أهمية» فهي ليست سوى نهاية اللعبة: لا 
الهذفه نه (الرقيقة 25 ون الشسافة القانية )+ فانياء لؤيوك ناجون في الفيلم» فلا ينجو في 
نهايته فتاة أو رجل أو امرأة أو صبي. (في عام ١951/‏ جسدت هذه التقنية تحدّيًا لقواعد 
هذا النوع السينمائي أكثر مما 55 عليه بعد عشر سنوات.) ثالنًا: صورت الأحداث 
بأسلوب متقشف وصارم.؛ «الأسلوب الفني الأوروبي»» لا يمت بصلة لأسلوب الرعب المعتاد. 
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يتضمن هذا الأسلوب عندما يستخدمه هانيكه غيابًا تامّا للموسيقى التصويرية (باستثناء 
الدويّ الصاخب لأغنية جون زورن «الأحمق والمدمر» المصاحبة لتترات بداية الفيلم 
ونهايته). هذا بالإضافة إلى توظيفٍ للّقطات الطويلة جدَّا معظمها لقطات متوسطة, 
وتقليل المونتاج إلى الحد الآدنى مع تحرك محدود جدًّا للكاميرا. توظف معظم أفلام الرعب 
آليات أكثر تعقيدًا بكثير من المونتاج وحركة الكاميراء تميل تأثيراتها إلى إغواء الجمهور 
نحو الاستسلام لتجربة مشاهدة مريحة. لكن الأسلوب المتقشف الذي يفضّله هانيكه يميل 
إلى توليد مشاهدة أكثر قابلية للتأمل عبر منح المشاهدين فيضًا من الفرص داخل المشاهد 
لملاحظة رد فعلهم على الأحداث وتأمله؛ ومن كَمَّ لا ينسى المتفرج نفسه بينما يشاهد فيلمًا 
صُور بهذا الأسلوب» وذلك - إلى حدٌّ كبير - جزء من استراتيجية هانيكه الفنية. 

تتجلى استراتيجية هانيكه في المشهد الذّرُوِي بالقرب من نهاية الفيلم» والذي يُجِسّد 
أسلويًا رابعًا يستخدمه لنبذ الأعراف السائدة فيما يتعلق بالرعب. فيتخلى الفيلم عن نهجه 
الواقص كليًا فق هذا المشهد. فى الدقيقة ه” هن السناعة الكانية تتمكن آنا مخ الاستحوان عل 
شاقية الرشن وإظلاق التان .عن بيغة بوقرع عنتكة يطير إلى ,العلفا مَصِيظوقا بالحاقط: 
ويسقط غارقًا في دمائه. يندفع بول إثر ذلك في ذعر بحنًا عن جهاز التحكم في التليفزيون 
عن بُعدء ويضغط على زر الإرجاع؛ فنرى أحداث الفيلم ذاته ترجع إلى الخلف أمام أعيننا 
حتى تتوقف عند مشهد يسبق إطلاق النار مباشرة» وعند تلك اللحظة يضغط بول على زر 
التشغيل وتّستأنف الأحداث. وعندما تحاول آنا انتزاع البندقية تَحِهَض محاولتها بسهولة 
(فبول يعرف ما سيحدث). ما مغزى هذا المشهد؟ يحاول هانيكه إثارة سخط مشاهدي 
الفيلم (في حال تبقى أحد منهم) عبر الإثبات بطرق لا تقبل الشك أن الأحداث - بما 
تتضمنه من ألعاب سادية وإذلال وقتل - قد أعدت سينماتيًا من أجل ما تبعث عليه من 
مقفة :وساي 

الهدف هنا هو تفتيح أعين المشاهدين على حقيقة أنهم يشاهدون عرضًا شائهًا 
مقزرًا للعنف لا لغرض سوى التسلية» وأنهم متواطتون فيما يُعرض على الشاشة من 
عنف لأنه قد صّور لأجلهم. إن الفيلم هى اتهام موجه للجمهور (سوف نتناول هذه 
الفكرة الرئيسية في الجزء التالي). ويشدد الفيلم على تواطئنا كجمهور من خلال النوع 
الك من الألعات الى يماوشها مافيكة مهفا» إن يخوق الي الدرافا الواقفية مين سعل 
نول يكاطلب الكاميرا ى أحذاء مفرية: فى الذفيعة 5 روه رون أنا :كدو اكتافت بنحفة 
كلب العائلة» رولفي؛ الذي قتله بيتر. يلعب بيتر مع آنا لعبة الأطفال «العثور على الغرض 
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المخبأ»» وفي اللحظة التي تصبح فيها «على وشك إيجاده» يلتفت بول ناحية الكاميرا 
ووكمل يحينيةة بو البذاية سنا )ا السكةفيما رأيفاء» لكنة ويد كانه وهف لناء إذان دن 
مشاركون في اللعبة. في الدقيقة ,5٠‏ يخاطب بول الكاميرا مباشرة. لقد عقد لتوّه رهنًا 
(من جانب واحد) مع العائلة؛ هو يراهن على أنهم سيغادرون الحياة قبل حلول الساعة 
التاسعة من صباح اليوم التالي» وعليهم المراهنة على أنهم سينجون. في هذه اللحظة يلتفت 
إلى الكاميرا قائلًا: «ما رأيكم؟ أتظنون أن أمامهم فرصة؟ أنتم تدعمونهم: أليس كذلك؟ 
على من تراهنون؟» (الدقيقة )6٠‏ 

وبالقرب من نهاية الفيلم» ينزع بول الكمامة من فم آناء مخاطبًا الجمهور على نحو 
غير مباشر: «من الممل أن تعاني وهي بكماء. نحن نرغب في تسلية جمهورناء أليس كذلك؟ 
نريد أن ذريهم ما نقدر على فعله» (الدقيقة 8" من الساعة الثانية). 

تخرق هذه النماذج من مخاطبة الكاميرا ما يُطلق عليه عادةً «الحائط الرابع»؛ إن 
تعامل المشاهدين كما لو كانوا حاضرين داخل الأحداثء: لا مختبثين في أمان داخل قاعة 
السينما المظلمة. وهى تدمر الراحة التلصصية للمشاهدة السينمائية عبر جعلنا واعين بما 
تمارشة من يدن تلقن يستخدم هانيكه هذه التقنية استخدامًا فعالًا لأنه استخدام 
محدود؛ إن يقتصر اليتكدامها على أريعة مواقف فحسبٌء إذا احتسينا الاستخدام غير 
المباشر في الدقيقة 58 من الساعة الثانية. الاستخدام المفرط لهذه التقنية كان سيجعل 
الجمهور يفصلون بين تجرية مشاهدة «ألعاب مسلية» وتجربة مشاهدة الرعب الواقعي 
عمومًا. وفي تلك الحالة من المرجح أن يستقبل الجمهور الفيلم باعتباره فيلمًا فنيّا غريبًا لا 
يكاد يمت لتجرية المشاهدة السينمائية المعتادة بصلة. من المهم ملاحظة أن فيلم هانيكه, 
على الرغم من كل ما يشتمل عليه من خروقات لقواعد الرعب الواقعي المتفق عليهاء فإنه 
ينتمي بجدارة إلى نوع الرعب الواقعي بما أنه يروع جمهوره بهدف تشجيعهم على تأمّل 
الرعب الواقعي كنوع فني. وهي مَهمة ينجح في تحقيقها دون شك. إنه يُعتبر درسًا 
لا يضامّى في الحفاظ على توتر المشاهدين واستحضار استجابة رعب تجمد الدماء في 
عروقهم. 

هل سينجح أي مما عرضناه من نظريات متنافسة حول متع الرعب الفني في تفسير 
نموذج «ألعاب مسلية»؟ سوف نطرح فيما يلي افتراضين حول الاستجابة المعتادة التي قد 
يبديها الجمهور حيال الفيلم. أولًا الفيلم مثيرء ويحافظ على تشويقه السردي على الأقل 
حتى مشهد إرجاع الأحداث قرب نهايته (وهي المرحلة التي تُدمر فيها القصة عمدًا). 
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قد يغادر الناس قاعة السينما قبل هذا المشهدء لأسباب لا ترجع على الأرجح إلى مَللهِم 
منه. ثانيًا مشاهدة الفيلم تجربة ة كريهة حقًا على الأقل منذ الدقيقة : فصاعدًا (أي بدءًا 
من مشهد لعبة القطة في الحقيبة). وحتى من منظور هواة أفلام الرعب المخضرمين. 
ل ا ل ا ا ل ا د 
كونه مثيرًا إلى أقصى حدء بطريقته البغيضة المنفرة. إذا كان هذان الافتراضان صحيحين؛ 
فنظرية كارول السردية؛ بما أضفنا عليها من تطوراتء تواجه مشكلة حقيقية. فها نحن 
نواجه فيلمًا يشتمل على جميع المكونات السردية اللازمة لصنع فيلم رعب واقعي من 
الطراز الأول؛ إن يحوي وحوشًا واقعية تعكس مزيجًا مشوقًا ومحيرًا من الطبائع الإنسانية 
والحيوانية» وراويًا متمكنًا يقينًا من الحفاظ على تشويق الفيلم؛ أي الحاجة القوية لمعرفة 
ما سيحدث بعد ذلك. يحقق الفيلم نجاحًا استثنائيًا على المستوى السردي طوال مدته 
تقريبًاء لكنه يُخفق في توليد المتع المتوقعة من مشاهدة الرعب الفني. بل يخرّب تلك المتع. 
والاستنتاج الجلي الذي لسعالضة توق التسوع هو أن لمكم الالساسية للرعب الفني لا 
تكمن في الواقع في التلقي المعرفي للسرد. 

ماذا: فحل القيلع :| دن كل شكرم خهوور مجن جقع الوعق القن ريما يجنا الإطان 
التحليلي النفسي بإجابة عن ذلك. تذكّر أنه وفقًا لهذا الإطار يتطلب صعود المكبوت 
إلى السطح نمطًا من المشاهدة يُخفي الطبيعة الحقيقية لتجارب الإشباع المنحرفة التي 
يخوضها المشاهدون؛ ومن ثم يسمح لهم باكتساب المتعة من تلك التجارب. لكن «ألعاب 
مسلية» يحرم مشاهديه من سبل التمتع بمشاهدة الرعب. .ويحقق هذا 'عبر طريقتين 
أساسيتين. أولًا يجعل الفيلم المشاهدين؛ في عدة نقاط محورية» واعين وعيًا ذاتيًا بما 
يمارسونه من مشاهدة متلصصة شبقة. ويعامل الجمهور كما لو كان جزءًا من الأحداث؛ 
ومن خلال ذلك يمحو إحساس الراحة الناتج عن نسيان المشاهد لنفسه في خضم سلسلة 
من التجسيدات المصورة التي «تحيط» به. يجبر الفيلم المشاهدين على الإحساس بأنهم 
متواطئون فيما يحدث لأنه يوضح لهم بما لا يدع مجالًا للشك أن تلك الأحداث قد رُتبت 
من أجل إمتاعهم. ثانيًا: يحرمهم من جميع المتع المرتبطة بهذا النوع الفني عبر عرض 
عواقب العنف عرضًا دقيقًا وقويًا وباردًا. ويّحِسَّد المشهد التالي لحادث قتل الصبيء الذي 
ناقشناه بالأعلى» أوضح نموذج على ذلك (الدقائق من إلى ؟١‏ في الساعة الثانية). أي 
فيلم رعب عادي كان سينتقل سريعًا إلى الأحداث التالية بعد تصوير جريمة كتلك. لكن 
هانيكه يجعلنا نشاهد رد فعل الأبوين المصدومين لمدة طويلة إلى حدٌّ مروع. والمشهد 


153١ 


السينما والفلسفة 


نفسه واقعي لدرجة لا تُطاق؛ ومن تم يتتسبب قتل الطفل في كسر الميثاق الخفي لحالات 
الموت في أفلام الرعبء والذي ينص على أنها ليست أحدانًا مفجعة؛ بل أحدانًا في عالم 
خيالي؛ عالم يُسمح للخيالات فيه بأن تتحقق دون تدخل الواقع. يلجأ هانيكه كذلك إلى 
طرق أخرى لحرمان جمهوره من متع هذا النوع السينمائي. فسلبية العائلة ‏ لا سيما 
الأب الكسيح» جورجء الذي كسر القتلة ساقه - تحرم الجمهور من فرصة التوحد معهم 
بقوة؛ ومن ثّم يصبح من الصعب عليهم الحفاظ على إحساس التوحد الماسوشيء وهو 
أحد أكثر مصادر المتعة التي يعوّل عليها في مجال مشاهدة الرعب. لكن سلبية العائلة لا 
تعبر عن أي نوع من أنواع التواطؤ مع الاعتداء الواقع عليها؛ فأفرادها يتعرضون عراةً 
للتعذيب؛ ويُحرمون من الموارد التي تمكّنهم من المشاركة الحقيقية في الألعاب ما يصعب 
على الجمهور أن يستمتعوا بإظهار البراعة السادية لدى القتلة. فلتقارن على سبيل المثال 
«ألعاب مسلية» بسلسلة أفلام «الأحجية» (سو). على مدار سلسلة الأفلام تلكء نجد ضحايا 
التعذيب ضالعين في تعديات أخلاقية. تكون خطيرة قا في بعض الأحيان» ما يجيز لنا 
نوعًا ما من الاستمتاع بالمشاهد السادية التي تصور عذابهم. (بالطبع قد يكون ذلك هى 
سر النجاح التجاري الملحوظ لأفلام «الأحجية»» على الرغم من انخفاض جودتها عمومًا.) 

إذا كان تحليلنا صائيًاء فسنجد أن منهجًا يعتمد على التحليل النفسي لمتع الرعب 
الفني لديه ما يلزم من موارد لتفسير ظاهرة مثل «ألعاب مسلية»» وهي موارد لا يتمتع 
بها المنهج المعرفي. بالطبع؛ في وسع المنهج المعرفي تفسير جزء ما من رد فعلنا على الفيلم؛ 
ألا وهى قدرة الفيلم على جذبنا وأسر اهتمامنا. لكن إذا كانت متع الرعب الفنى هي متع 
سردية بالكاملء فلماذا لا تؤدي جاذبية الفيلم إلى متعة؟ فرغم كل شيء. شيل هانيكه 
أكثر جذيًا بكثير على المستوى المعرفي مقارنة بالسياق المعتاد لأفلام الرعب الواقعي. لماذا 
لم يحقق فيلم هانيكه متعة تفوق متعة عروض الرعب الواقعية المعتادة» لماذا كان أقل 
إمتاءًا؟ قد يجادل أتباع المنهج المعرفي زاعمين أن متع الفيلم السردية غطى عليها ببساطة 
العرض السادي الذي يقدمه الفيلم. وقد يصرون على أن في وسع المرء إيجاد متعة في سرد 
رعب واقعيء لكن تلك المتعة لا بد أن تتنافس مع الاستياء الناتج عن مشاهدة مشاهد 
سكوف وق في حالة «ألعاب مسلية»: فرصة المتعة السردية في منافسة الاستياء الناتج 
عن عرض هانيكه القاسي بلا هوادة للممارسات السادية شبه منعدمة. لكن السادية التي 
وها هاتيكة عله معدا مفازدة بافلخم آخرى ككيرة مق :كن الى يذل ايام 
«نُُل» (هوستيل) )2٠١7(‏ و«نُرّل الجزء الثاني» (هوستيل بارت تو) .)٠017(‏ وهي 
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أفلام تتخصص (بنجاح غاليًا) في توليد المتعة من مادة سردية أقل إثارة للاهتمام بكثير 
مع استحضار أقوى كثيرًا لرد فعل الرعب لدى الجمهور. 

ربما يرد أتباع المنهج المعرفي على حُجتنا بطريقة أخرى؛ ربما يزعمون أن متع الرعب 
السردية تتطلب أحيانًا أن «نأذن لأنفسنا» بالاستمتاع بالسردء وعملية منح أنفسنا الإذن 
تشبه كثيرًا عملية إخفاء إشباع الرغبة المنحرفة. فنحن نستطيع الاستمتاع بفيلم مثل 
وَضمِت الكملان» (متابلافين أوت :ذا لق ) (1591) لأن في حورقناقضة ملفقة تحيب يها 
عن التساؤل حول السبب الذي يجعل مشاهدة ذلك العرض المقزز أمرًا مقبولًا؛ إذ سنزعم 
عندئذٍ أن قصة الفيلم عظيمة (رائعة ومرعبة على حدّ سواء) وأن شخصية هانيبال ليكتر 
شخصية ذات سحر لا ينتهي. إلا أن فيلم هانيكه لا يمكن الاستمتاع به بهذه الطريقة, 
رغم ما يتسم به من تشويق؛ لأنه يحرمنا من إعطاء «الإذن» لأنفسنا بالاستمتاع بالقصة. 
فهانيكه يجعلنا نشعر بالتفاهة ويالعار من مشاهدتنا؛ ومن ثم نعجز عن استخلاص 
متعة سردية من فيلم تحت هذه الظروف. ريما كان هذا هو السبب. لكن نوع المتعة 
السردية التي يعبر عنها كارولء المتعة المستمدة من إثارة فضولناء لا يبدى أنها متعة 
آقة بخطلت دعقن إذا كنا #رى الساتع التومقية ل القرلع ,مقريق كسان 
وإذا كان هذاء وسيظل دومّاء هو المصدر الوحيد للمتعة أثناء مشاهدة الفيلم» فلماذا إذن 
نشعر بالتفاهة والعار؟ يوجه هانيكه انتباهنا إلى ما يراه تواطوًا منا في العنف المصورء 
لكن لماذا ينبغى لنا الشعور بالذنب حيال ذلك إذا كان كل ما نفعله هو اكتساب متعة 
معرفية من القصة؟ إن تواطؤناء إن وُجدء ليس تواطوًا في إنتاج العنف في حد ذاته؛ لكنه 
تواطؤ في إنتاج تجسيدات العنف. (نحن لم نُضبط متلبسين ونحن نسترق النظر عبر ثقب 
الثات الشاهدة أنانن محقيقكين يعد يون :يل كنا تشاهه فيلما أع عدن إهاء' ديكوزاك 
وبمشاركة ممثلين وفريق عمل وفريق لإعداد الطعام ومدرب خاص للطفل في الفيلم.) 
ريما ينجح النقد الأخلاقي الذي يقدمه هانيكه وريما لا؛ لكنه إذا اعثير نهجًا يهدف 
لحوهاتة الحنيووي الكمة السردقة الشاهة فمن انرق كك أن حمقة تسافا :ذا 
كانت القصة التى يقدمها هانيكه مثيرة للاهتمام. فسوف تثير اهتمام الجمهور. كيف 
مسج اعكباوكا إباها ككرة للامتمام |دوا إتكالت: تعطيل درقيب كانكلن)؟ إذز كان هذ هق 
كل ما يدفعنا لمشاهدة الفيلم» فيمكننا بسهولة الرد على نقد هانيكه الضمني له قائلين: 
إذا كان السيد هانيكه يريد أن يتوقف الناس عن الاهتمام بتجسيدات العف فعليه إذن 
أن يتوقف عن صنع أفلام مثيرة للاهتمامء: أو التوقف عن صنع أفلام عنيفة. لكن هانيكه 
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حقق نتيجة مهمة بلا شك. إن الشيء الذي نملك مبرًا قويًا حقًا لإنكاره فيما يتعلق 
بقوضكا تجرية إلزعب الذدن هو كرى ايصحاعنا يسفوه الحمي جه داف وما شام بيه 
هانيكه من استتصال جراحي للمتع المرتبطة بهذا النوع الفني والتي تمكّن هذا النوع 
من الاستمتاع من المفترض ألا يُحدِث تأثيرًا يُذكر في المتع السردية كما يفهمها كارول. 
لكنه أحدث تأثيرًا. إن «ألعاب مسلية» يقدم ما هو أكثر من مجرد عرض قاس لا يتوانى 
لسلوك ساديء بل يحرم مشاهديه على نحو منهجي من سبل التمتع بمشهد الرعب. 


النقد الأخلاقى الذي يطرحه هانيكه 


نختتم هذا الفصل بمناقشة موجزة (بالغة الإيجاز في الواقع) حول الموقف الأخلاقي للرعب 
الواقعي. وهى نوع فني لطلالما جذب قدرًا كبيرًا من النقد العدائي. إن هدف هانيكه من 
صنع «ألعاب مسلية» هو تقديم نقد أخلاقي للرعب الواقعيء وبشكل أعم لظاهرة العنف 
بهدف التسلية. وهى نوع من العنف يحيط بنا في كل مكانء لكنه يبلغ ذروته في أفلام 
الرعب الواقعي.** يشرح هانيكه رؤيته في الفقرة التالية» متحدنًا عن اشاهد التي يتحدث 
فيها بول إلى الكاميرا: 


يتواصل القاتل مع المشاهدء ما يعني أنه يجعله شريكًا في الجريمة. ومن خلال 
جعل المشاهد شريكًا للمجرم؛ يمكنني في النهاية توبيخه على موقفه هذا. إنه 
موقف ساخر بعض الشيءء لكني أردت أن أبين كيف يصبح المرء دومًا شريكًا 
للقاتل إذا شاهد هذا النوع من الأفلام. لا عند مشاهدته فيلمًا يخرج عن الإطار 
السردي التقليدي مثل هذا الفيلم» بل عند مشاهدة الأفلام التي تعرض العنف 
بطرق مقبولة. نحن دومًا نتفق عن أن العنف يحدثء وعلى أنه قابل للاستهلاك» 
ولا ندرك أننا شركاء في هذا الوضع. ذلك هو ما رغبت في توضيحه.5* 
يوضح هذا الهدف السبب وراء قرار هانيكه بإعادة إنتاج الفيلم في السوق الأمريكية؛ 
فتلك السوق هي المنتج والمستهلك الأكبر للأفلام الرعب الواقعي في العالم» وبالطبع لأقلام 
العنف لأجل التسلية. يرى هانيكه أن فيلمه بمثابة تدخّل في تلك السوقء وهى سبيل 
لإبواز تواطق الشاهوين: إلى قطاق الوعي» ولك مومة من المستبعد أن ينجح فيلم ألماني 
مترجم من عام 1191 في تنفيذها. (ريما يفسر هذا أيضًا طريقة الدعاية الغريبة لفيلم 
عام 23٠٠1‏ التي قدمته كفيلم رعب وتشويق واقعي تقليدي.)6* 
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هل نجح نقد هانيكه وفقًا للأسس التى حددها؟ ذلك أمر مشكوك فيه. يفترض 
هانيكه أن جمهورًا يلج دار العرض عن وعي ليتسلى بمشاهدة فيلم يتضمن سيلًا من 
جرائم القتل المصطنعة» يشارك من زاوية ما في عملية الإنتاج الثقافي للجرائم المصطنعة؛ 
فإذا غاب الجمهور تختفى تلك المحاكاة. وتختفى الآلية الثقافية التى تدعمها. لكن في 
الجزء الذي اقتبسناه من الحوار مع هانيكه؛ نجده لا يتحدث عن قاتل خيالي أو قتل 
مراوغة في الحديث عن العنف وعن تمثيل هذا العنف. وريما يرى أن تمثيل العنف هو في 
حد ذاته نوع من العنفء لكن زعمًا قويًا كهذا يحتاج إلى حُجة تدعمه. 

إذن ما الذي قد يقصده هانيكه؟ يتخذ النقد الأخلاقي للعنف الهادف للتسلية 
صورتين مختلفتين. الأولى تقدم نقدًا يستند على العواقب العملية لمشاهدة العنف الهادف 
للتسلية. ريما تنتج الثقافات التى تتبنى العنف من أجل التسلية مزيدًا من العنف عبر 
ما تخلقه من نماذج ومعايير سلوكية عنيفة» وعبر إضعاف رد فعل الصدمة لدى الناس 
حيال هذا النوع من السلوك. هذا أمر وارد. من الصعب الإتيان بدليل على هذا. النوع 
الثاني من النقد الأخلاقيى يحتج على ثقافات العنف الهادف إلى التسلية بناءً على اعتقاد 
بأن تجسيد أحداث مروعة؛ لا لغرض سوى التسلية. يتعرض لها أفراد - وإن كانوا من 
وحي الخيال - هو أمر خاطئ في حد ذاته. إنه أشبه بخطاب كراهية موجّه إلى البشرية, 
وهى مسئول عن نوع من التسطيح لردود أفعالنا الأخلاقية تجاه الآخرين» حتى وإن لم 
تزد مستويات العنف في حد ذاته. “7 حسب المنظور التحليلي النفسي لجاذبية الرعب الفني 
فإن كلا نوي النقد الأخلاقى هذا عرضة للمبالغة على الأرجح. لن تصبح تجرية الرعب 
الفنى خطيرة أخلاقيًا إلا إذا قوضت تلك العمليات النفسية الكبتية التى تتيح العلاقات 
المهذبة بين البشر. ووفقًا لنظرية التحليل النفسىء تلك العمليات قوية ومتماسكة؛ ما 
يجعل من احتمال زعزعة قيمنا الأخلاقية إثر التعرض للرعب الفني احتمالًا بعيدًا. رغم 
ذلك إذا تجنينا المبالغة في التعبير عن خطر تلك الأفلام» يوجد جانب مُقبض وغير صحي 
في السادية المتزايدة التي تشكل أساس الكثير من أفلام الرعب الواقعي الحديثة. الأفلام 
التي غاليًا ما يُستشهد بها في هذا السياق هي ما يُطلق عليه أفلام التعذيب الدموي مثل 
«نزل» (هوستيل) )23٠١7(‏ و«نزُل الجزء الثاني» (هوستيل بارت تو) :)2٠١1/(‏ وسلسلة 
أفلام «الأحجية» (وهي سبعة أفلام» من عام ٠٠١5‏ حتى ,2٠٠١‏ أحدها بتقنية المشاهدة 
ثلاثية الأيعاد)ء و«منيوذو الشيطان» (ذا ديفيلز ريجيكتس) (0: 0 و«دوولف كريك» 
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.)3٠5(‏ بل وحتى «آلام المسيح» (باشون أوف ذا كرايست) **.)2٠١4(‏ يوجد احتمال 
آخر أيضًاء؛ دافعت سينثيا فريلاند )١11164(‏ عن (بعض) أفلام الرعب الواقعي على اعتبار 
أنها تحفزء عبر مبالغاتها السخيفة؛ اهتمامًا تأمليًا بتأثيرات مشاهد العنف على حيواتنا 
الأخلاقية. يمثل فيلم «ألعاب مسلية». بصرف النظر عن أي جوانب أخرى به؛ مثالا لتلك 
الأفلام. 


اسئلة 


هل قلع« العاف مكار قبام برعي 

٠»‏ هل الرعب مزيج من الخوف والتقزز؟ هل من الممكن أن تتألف استجابة الرعب 
كلا من الخوف؟ هل يوجد عنصر معرفي لا غنَّى عنه في تجرية الرعب؟ (هل 
لا بد أن يصدق المرء شيئًا ما حول موضوعات التجرية التي يمر بها كي يشعر 
بالرعب؟ ما هى هذا الشيء؟) ا ١‏ 

« ما السمات التي تجعل الفيلم على درجة عالية من الغرابة؟ هل من الممكن 
أن تكون أفلام الرعب الواقعية غريبة» أم هل يقتصر هذا على الرعب الخارق 
للطبيعة؟ 

» في هذا الفصلء زعمنا أن المشاعر السلبية ليست كريهة بالضرورة: بل هي كريهة 
عادةً أو في الأحوال الطبيعية. هل هذا صحيح؟ كوا موقن العسوفة في دار 
العرضء هل تستمتع بالصدمة نفسها أم بالآثار التالية لها مباشرة؟ هل من 
الممكن أن تمنح المشاعر السلبية متعة من خلال تأثيراتها أى عواقبها لا من خلال 
ذاتها؟ ما هي تأثيراتها وعواقبها؟ 

. كيف يفسر المنظّرون من أتباع المنهج التحليلي النفسي العملية التي من خلالها 
نسمح لأنفسنا بتلقي المتعة من الإشباع التلصصي الشبق للرغبات المكبوتة؟ ينبذ 
الفرد الرغبات المكبوتة ويتنصل منها؛ كيف تُقدم تلك الرغبات في السينما في 
شكل لا يلقى رفضًا أو إنكارًا؟ 

٠‏ لقد زعمنا في هذا الفصل أن ل ل ل ا 
مَتنتيقاً مفهوم «الوحش الذي بداخلنا». لكن ألين ذلك تحديدًا ما تفترضه؟ إذا 
كنا نكبت الرغبات التي نجدها مرفوضة المبررات قوية حمًا)ء فلماذا إذن لا 
ترققن أنفبيتا عل ستوئ أعمق؟ نهل رأنا'ق هذا القصلء فيما تعلق دهويتنا 
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وعلاقتها باللاوعي؛ كافٍ لتجريد الزعم القائل بأن التحليل النفسي يُّبرز «الوحش 
الذي بداخلنا» من فعاليته؟ 

٠‏ هل ينجذب الناس إلى قصص الرعب لا لسبب سوى افتتانهم المعرفي بالوحوش 
(أى فضولهم حيالها)؟ هل كارول محق في قوله إن متع مشاهدة الرعب هي 
بالأغافى مك نتودية؟ أمن لمك مقا الخفاظل ع اناق هده الروية عل اأرغه 
من تفاهة القصص والتكرار الذي نجده في الكثير من أفلام الرعب؟ 

00 
لمشاهدة الرعب؟ قارن فيلم «ألعاب مسلية» بغيره من أفلام الرعب الواقعي. ما 
سبب كون الأفلام الأخرى أكثر إمتاءًا (بالنسبة لهواه الرعب التقليديين) منه؟ 

٠‏ استخدمنا فيلم «ألعاب مسلية» لنقد نظرية كارول حول متع مشاهدة الرعب. 
زعمنا أن الفيلم يحافظ على المتع السردية حتى النهاية تقريبًاه لكن المشاهد 
لا يستمد في المعتاد متعةٌ سردية من الفيلم. وهو يُحِسّد قصة من المفترض 
أن نستمتع بها إذا كنا نستمتع بقصص الرعب الواقعي من الأساسء لكننا لا 
نستمتع. تقدم الرؤى التحليلية النفسية تفسيرًا أكثر إقنائًا لهذا الوضع مقارنة 
فشر كازول] غرف حمل تساك هذه الأحنخة؟ اقل روح رد مقخم السوقة ومانة 
عن كارول؟ «ألعاب مسلية» ليس سوى فيلم واحدء فلماذا نُحمّل فيلمًا واحدًا 
عبء كل هذا الجدل؟ 

« هل يوجد إثم أخلاقيٌ ما يرتبط بمشاهدة أفلام الرعب؟ (لا يتعرض أحد للإيذاء 
أن الإثلان نامرهك لاملاو ول شع ستشاون يقدون دزا لفيلنة بوغالما هنا 


هوامش 


.(1995) 0طتداعع22 عه56 (1) 

راط 1716 طز 35) 10102 05510115 حتج عكلة] حتده 71105آ2 21لتتمطة/لممسصتةط (2) 
5 طاعتط؟8؟؟ طنآ ,(1963) 51:45 1716 نآ 35) 101105 05210115 55ع1 0 ((1958:1986) 
.( 121611156122 320 1226136 لتممصتتط طخ أعج مغ عممطامء 

.7 155 101101 511261123111131 ألططة ]162115 طاععتتاعط تكته0صتامط عط1] (3) 


101 ,5عختطعطتة] 13111 ©1171 1710077 لله 82110112271 عغطا 01 25ع11ك1 بتقستتط عط1” 


/ا15 


السينما والفلسفة 


©51612 .56011615 3853112112 112 1707© 10 3237© 511261122111131 2 عكقط رعامرصسسيعيء 
,(2009) م5711 لمتة ,(2002) 12127 كنروك 26 ,(1979) 41127 35 طاعناك ,كططلق ماع11 
17311511 115111015731:0177 :201 511261123111131 “تعطتتعط عتلة 

1237 10118 جاع7ء 05ل 1011:017[ آم عنتج (2008) 11011آندا1 35 ططاعناد سعمطلط (4) 
7[أع قتططاعء5 عطا 225 كتلط نذ) ”220151615 511261131111:31 01 دع طذمك عط عاعتممعكء 
12201 040 001285 "تتعط] ١62115‏ (11110620 61:515000 11511110 ,50001-10014115 ,570111185 
.5 201101 3 أأعلاء 

.(2004) 50717 طلا عطاع©5 3 10 15 عتاعط ععمع2ءع 21 ع1 (5) 

.(1990) لامعتة© عع5 (6) 

.01 015 :23120076 عط 0155011108 01 517357 621115 ,655622 16 ,15 كتلط (7) 
.(1993) 021116 عع5 

55 ]0 202012612 ع تأطاعمتاممط تتعللتقصطة لمعاما هج تعل1اكطه© (8) 
©5 10 2011 15 أقطا 117210106 2 طلز 5ع0قط 217013801516 2 طعط تكاعتكق 015 
1117[ جاع ط11؟ (1986) 1/2161 81116 11 ©5012 3220115] عط 15 ع1«صتهئتء مرخ ) .026120 
22 1211625 170101657 01 11731010 عطا نز خلده وعلط بلمقملطعجلاءج81 عي 
13 3 5626173165 0150016177 01 206121012© ع1 (.لتعط ده 558م5 ,لتستلاء5و1]05 
-1©ع©ع 10 1221 01 50116 1171018 116 115 .16520156 011:01 3 201 غ11 ,1252025 
(015017157) 1128 مقط 220 عستطاعمطه5 08 نتدع1 15 غ1 .16520125 امتتامط هج عله 
76 011161626 63512 عط 15 كلط]' .لمتتتقط :511[نامرع 2 01 تتوع] مقطا نتعطتة1 
.01 31101 51157261156 

-22356 01 7تاتكتاع3 عطأ 20111 3226215 أقطأ ع1ممط 15 عناعغط ,ولطامستروعمط (9) 
- 002262 عط ع5 م تإلعكلتلطنا 15 15 غأناط بنطكن عطتلهمع202 عط مقطا عمتأمرسصتال 
01 32261 كختاءتهء ع1 .18 تناز طاعط1؟ 0عع 02122 15 أخقط؟ 01 أمعغطم لهل 
طعناك ,لاأتكتاعه عط 01 352615 2397اللعصه صز ع1[ 0غ تجاعع11] 27201 15 ع أمرمتتاز-ءع25ط 
]2 203597 أخمطا 5ع 7تتاعج 01 322621 عط ردوع1عط 212622 .0212308 320 ع0منتمططهام كه 
0 25701051231 111561 عتتتانوع7 3150 20397 0385610115 »56 د5عمطتلا 


1 01 0طكا :231111137 2 01 ]دع 1تمممط عطلا 15 ختهم "لكع 03220" عط1” 


و 


13/ 


مشهد الرعب: «ألعاب مسلية» 


2 15 (221ع121 111:0610115م2 كقط تتقه 3 طاعتط؟1؟ طنذ) (1983) 7151116 كتتطآ]: (10) 
75 2235 0115761 1011 3 طعتط1؟ عنذ) (1971) 101121 كوعتاعط17 صلق تامتضمط 
.67 15121 1151( ]1 :5317 15 10111 .201 15 (أمعخاصط 

-218511 02 1170116 0265[ 12651 350111 5760121197 عطكالجخ 15 لامنتتة0 (11) 
-20013»© عا تإلمطدمطء:59م 08 لوعامت عط مغ غ1 دوعكلج] عط أغناط (1931 5ع02[) 5وع1هلط 
.01 015 2211025 

-115 580118 3 ,257976103123159:515 1'161101312 10 362010125 ,0115177مطتة1 (12) 
-015 560121612165 1061211157 2011510115 31220 11151265 11222011510115 طاعع لاع طعأ هلط 
21110 3122 015602161160 لله 212 ©1177 للخ .1م1تكقطعط 26111011 320 ألمعغصطمى 
220 187151 1122012510115 طاعع57اء5 لاعاممط غع06116م 3 بلتعطذأه اه ععترعوع0 عماهد 160 
.(1989) 11110 م56 .عجامع1ع17 تامط تإ1عك1ا تاع جلاعم ع5 101110 35015131 كتاملء 25م 

.(1997) :111007 :(1994) عمقتت) :(1996) ععطلط (13) 

-56© 201101 جز 212972121 2201 ع2 122397 طامتاقء كتمع 10 عتأمتطء3]350 (14) 
ع1 طته2[1تء 0غ 210201565 122101 1م10 عتأعتطء21350 .م5035 مقط عع رمع تترعم 
5 ططاعتنطا؟ نز ” اتتاع لهس عم“ 01 ماع تكق عتمعع عط 1ه ععمعلوت1م 
-721231 31:6 ته ,121 272 بط 711261316 231611121177 ه طتتتك؟ عأخمتل كله ده لتامع10 
5 © 1111125 51 211نا ,تتعط 51101 31025 226122260 3220 260 21جعقطا 10115197 
.(1992) 010172 مم56 باعع 1351 عطةا ل 

01 011121ع26 لهتعطعع كتلط طخك؟؟ تقلع105© 0215© 01322302جده 11'5[متتة0 (15) 
.2 امك طنا كتطآ 01 015115510 0111 566 .7201165 01 تزع تللمم عطا 

111 11225 31028 1126017 قط 01 500325102»© 22ج 511886515 (1995) 11متتتة© (16) 
.قلطا 

75 ]63115 ,22101177 للأعتاطع؟0ا غ12 عط 01 منتتامط أذتلوع" صآ (17) 
لحطة علط“ 11 ]رمك تتعطا لتامنا د5ع1عد مرق اكتمست20موتماءت لمعختطتطعدء 
5 ,012110113110115 ”اداع مقط“ 0[ .معطا 00صتنا 0غ 5ع2228طط مطنذ؟ * لطاع 
-0112 3120 ,5105197 ,1312577 علطمععط تإعط] 3120 22025161 غ15لدع 2 5أتدعوع1 1720161 
لهطة عط ,تإتتاصع 156 تجامعتهكا تإاهدء عط 01 كمسل تامتترمط أكتلدع؟ مآ .ل0ع تدر 
ب(2005) علا722) 11017 ,ع71صوعدء 1012 ,ع5 خطء5ط2 م01 15 50577 0عع0ج1 نده) تزع 


1117171177 ,231111133 حلا لحت ,(2008) 51707102175 ©1116 


59 


السينما والفلسفة 


,©531221»© 101 .11125 تامنتتامط أنتلدع" عنتج 192112125 لهاتاء5 01 سطلق للج غ801 (18) 
خطعع 01 عا51ج] عط تااعاع5» تإاع13128 ]1[ 105 01177 8101 .تحتل 2 15 (2003) (1151 ملز 
لةدعء عط 01 0251105117 طامط عطا 5ع101موته 1 :1652015 'امتتامط 0 عمتتدرء 
عع 11خ ,لاع ]ع2 نتقطء 

-20202 ططععتكاعط 01157 71طتقط عطا دعكلة] (1991) ك725ه0ط 16 06 عع71102ى (19) 
01 162115 22051 مقط تع ط 11 26111125 212 تطتتط 0101122157 3120 510115122655 
-12 ,1873375 501126 112 11112312 ,2201251 121151 عزومقكء عطأ 15 للذظ 11010ناظ .وطل 
1625125177 3 15 ,012:35 2797 ,لتع1اع1.6 21طالمتصطدط .122051 ا 70115أقطمطط 7جتاطزووععع2 
.5 776177 116 3120 للقتطتتط تدع7؟ عط 01 طمتأامستطصطم 2 تعتساوظ متاطاتوط 
-221620“ قط :1221316115125 2011-120115110115 قط 2ه 1515 2لاكمتتهك 7*5ع1.61 
دتقط :ع7©577628 101 طاعتتدء5 ”0615]31025216طن“ قكتط :عستاتتج)5 ع12نت طخكر ”مرتطة 
50 215 :(0ع0011ج »5 م1 عتتزوع0 112061563202216 منج 01 عد 2) 111 
ع1 همك 125 عط طنتهاموت نتمم 01157 7اطاتوط 7'5عاعع.1 .دع متطأ اكت سوعط 1ه عدو[ 
5 ©1716 /0 51127126 تكط117 طتج01دهء م10 «راعط تإهم2 غ11 21:0 ,روعع2110162 101 105مط 
أطعع716 01 مطل تامنتتمط غ15لجع 1ناأووع©5112 20201261121177 أ5مطط عط مععغط كعقط 
.6005 

©1225 31028 7إلطع1ا01 15 (1987) 27200107 تل عطا ,عامرسيوعء م2 (20) 
5 16 ,31162-2655 كلط لله 1017 :5201 101 عطتتاصتتط معتلة منهج 15 2ع1لكا عط) دعصنا 
-135© ©21عع (103]31356 210112 غأ122ع121) 131128 عط1 .(115 10 عم تتمتلتمتة] 5 
:1101 201 غتاط بتتعالقتطط ,5-11 ,ع1 أطع7 كلم ,لامتاعط 15 2:200107 01 511122301 
-1ء تإمتقمطط كط (2001) موقم عط .(/10093773/ ع1 /حطام».ط 0 ططة.17/ / :مراغخط) نامر 
201 316 12313161:5 2131© 01 220135330125 عطا ختاط ,لاماتامط عتطامع 01 5أماعمدء 
-ئ3© 10 ©1115 197[ع501111© تإعطا :2077516110115 97لله 65261 روع1162» مود تتتعغطا ماعتكاع 
2680112602 15 !1ه .دع متططا عاطاتتدع] 00 تإعط 11 طاعتكء 1251051137ممط ختطتط 
2646167 11 تل للقتط ]1 ,لجآ ,عمط 35 1311018 

-3 02 اأ1عطعط كلق 01امط أخقط ,ع01115» 01 ,توكطعل 2016 00 116 (21) 
2231077 أقط غ121 عطا ذا 111265160 عتتج 1116 .ع تكله مستمطلة عتكنخمنتتهط العطك تا مصصامء 
عط 101 5112111110115 31 70212185تمطل عكلأجتتتهم لعطذخامسامععة 01 5اأمعمرعاء 


17111011 87 أعع ,لاعططام 2 غ0 ,مق غ1 .عنتمعع 


مشهد الرعب: «ألعاب مسلية» 


017 120 1235 2220011121 1نع1ع725:510105 عطأا أهقطأا غ152 ستمك ج01 (22) 
7 30 2011761 132210197صّجت» أمعلك 1 1تاكط1 مقط غ1 أهط] 15 مطتدك 01112 .لله غه تناع امم 
.061 عط كمتداموت أدوعط لاعتط1؟ لمجامععة عطلا :1م عمكامم1 عننه 

.(1997) 111001 تخ ,(1996) عع مطمنتقتطاط ,(1994) حت ,(1990) 11امتاتتحجن0 عع5 (23) 
17 2606553197 15 259:©120212319:515 2110118 أقطآا كستدك (168-9 :1990) 1[مسوه 
ألتناط 20251011517 31 11612265 المت 0طع:57م7 عتاعط17؟ 3565© 12 1110112601 
201 15 ]1 ,((2009) 471127171151 111615 7701 1.315 15 قتطا 01 ع1«رصتوءدء 000ع 2) لآ 
.آللة2©1عج 1112025 101101 1216121615 ألطنهة 112061563101125 10 لمتأطعووء 

متعطا 01 عه تلمع25 مللأاعطع]1 غأج عطلة 12 015155 176 0016 حتطا مآ (24) 
أطتتام» 80057 عطلا ,الوع12 101041 لآ .للخوع0 غخطع1101 عنتتادع] عطتم بطتدع0 ج دوعتتتطلوءع]1 
011510 ناا بطلخهع0 01 ع00[1 2 1871112 0غ أناه أع5 100ل 11 .طعتط 11010115197 15 
عطا طا عع1318 100225 طغخدع2311113-0 طنز 202260165 ع متم مطام دوع لع متام 01 
0 

0 50700 ن(ط 1071/2 11121102 1101111 تلك 701 ]171 :60171125 1117171(7 (25) 
1997 01 616356 1710آ0آ لتجحطل 513 ,(0:06) 

]1 .5م71 (171آ0آ1 2007 تتقصصلج]3 عطا دده تتعلتهع لمعتطدعطا عطا عء5 (26) 
عط لحتة اأمعططعالئتء للتتتط 10 4710ك1 110117110171 ©1112 0 الم ©1116 11 011685 11565 
أ©5 10 501128 201 51122177 :31 211016226 عله أقطا دعطتطا جع5د1216 01 امتاهاءءمودء 
(.01115© 01 بلطل عطآا مطامط أطعوط3 15 عأكتتصط عط1) .كلء5آ سل عطذا مم1 

-أع2 ه101 01 1165 وتاك 11 15 ماعط 121502 «ططام أوعتتوعكهء عط1 (27) 
ع5 .5117012612 31 0116160 طاعع526 ]22 01 0م10 2 35 “كطمج201220812 لأهنودتء6»205 
.(2003) 116516 320 ,(1990:1993) 1.3281012 ,(1981) :ه121 

تك مطل ,بذع د»201 1035210 57 0120© 11735 20103 0111“ بتاعا عط]' (28) 
/2571285.©017/ / :تاغخط) ععتسصتم 1160177 2 201 11735 غ1 .عسمتجدع513 عناملا لم81 101 
2.2 //0123197.2012 7.3012 / :خط ع56 .(/15622 5ع 1تتأوع1/ 120115 


لطاع عط 01 علصتطا كطنهآ عط 11721 0111 1110 0غ 012 م0 011111:2962 -مطترع 7 مط 


الفصل العاشر 


البحث عن معنى فى جميع الأماكن 
الخطأ: «أن نحيا» (إيكيرو) 


لا تخطٌ طائعًا نحو ذلك الليل الطويل؛ 
فحري بالعمر أن يشتعل ويتوهج في آخره. 
اغضبء انتفض غضيًا في وجه الضوء المحتضر. 


ديلان توماس 


أخرج أكيرا كوروساوا وشارك في كتابة فيلم «أن تحيا» عام ؟115١.‏ صُور الفيلم بالأبيض 
والأسودء ويبدو للملاحظ القصيٌّ أنه يروي قصة الموظف الحكومي كانزي واتانابي» الذي 
يعمل موظفًا ورئيس قسمء قضى حياته كلها تقريبًا في مكتب تابع للبلدية. في الواقع 
لا يفعل واتانابي ولا أي من زملائه بالمكتب أي شيء مثمر أو ذي قيمة» فهم يختمون 
ويعيدون ترتيب الأوراق التي لا هدف لها سوى التنقل من كومة عديمة الجدوى إلى 
أخرى.' قد يبدو الموظفون كما لو كانوا ينجزون شيئًا بالفعل» لكن يتضح مع أحداث 
الفيلم أنهم لا يجلسون فحسب بلا عملء بل إن ذلك هو المطلوب منهم وأنهم على نحى 
ما واعون بأنهم لا يفعلون شينًا. والكتن حا يما يمع بة'مق أكزاخ _وأكرام. مق اللقنات 
المكدّسة والمربوطة بعناية - هو في حد ذاته واجهة» أشبه بخلفية المسرح.ء لها جمالها من 
بعض النواحي. 

بعدما يدرك واتانابى أنه مصاب بسرطان لا شفاء منه - وهى حقيقة كذب الأطباء 
علية بشآتها ت.يقرق على القون' قي لجة من الكعانبة: ويرك غير طيّات يأسسه الجلي أنه 


السينما والفلسفة 


يواجه مشكلة تتجاوز موته الوشيك. وطبيعة هذه المشكلة هي موضوع هذا الفصل؛ إنهاء 
بوجه عام مشكلة إيجاد معنّى للحياة. في الفصل الأول؛ ذكرنا أن الكثير من المشكلات 
الفلسفية توجد ألا في الحياة الواقعية, يلي ذلك تبني الفلاسفة لها. «أن تحيا» هى نموذج 
يعرض مشكلة فلسفية ويقدم حلًا «على الطبيعة»؛ أي في سياق حياة معينة وما تفرضه 
على صاحيها من مشكلات جِدَّيّة. وهوء من نواح عدة» سابق على المعالجات الفلسفية 
الاحترافية للمشكلة. ويحظى كذلك يتأثير 0 
يكلم واكاناكي كن مصيره من مزيفي رعيل بلي كشفي» حرلفة كرف يكم كاذو 

الأطباء. يُخبره الأطباء أنه يعاتي من قرحة بسيطة بالمعدةء في حين يعاني فعليًا من 
سترطان باتسر 64 ينك استحتصياله تحراجنا:. لا روضهد القرلم عا نإذا كان الأطباء بوعتفل ون 
قا كما يوحي الحوارء أنهم يراعون مصلحته بعدم إخباره؛ ففي النهاية ما فائدة القلق 
على شيء لا يمكنك فعل أي شيء حياله؟! أم يرغبون ببساطة في تجنب مشقة إخباره. 
وكما هي الحال مع أفلام كوروساوا يروي الحوار قصة بينما يحكي المشهد قصة أخرى. 
في هذا المشهد يُوضع الحوار والسرد في مواجهة تكنيك التصوين السيثمائي (اللقطات 
المقربة الطويلة والقاسية) والأداء التمثيلي من أجل تحقيق تأثير خاص (المشهد في الدقيقة 

). يطرح سلوك الأطباء مشكلة الأسلوب الأبوي في التعامل التي تستدعي منا بعض 
الفامل ل معظاء الأناكن الوم يحاون العاملون محال الطب مق هذا النوع بل السلوك 
الأبوي الذي يُظهره أطباء واتانابي. لكن استقلالية الفرد لا تزال تزعزعها الأبوية يومًا 
بعد يوم في كثير من مجالات الحياقء من بيتها الطب ظبعاء لكن أبززها هو السياسة: 
الفعل الأبوي هو الذي يحرم الأفراد من فرصة تقرير مسار عمل خاص بهم إما عبر 
حجب معلومات أو إعاقة الوصول إلى المواردء أو تجريم مسار عمل محتمل. من الصعبء 
إن لم يكن مستحيلًاء معرفة متى يكون السلوك الأبوي من جانب أولتك الذين في موقع 
سلطة - مثل الأطباء والساسة ورجال الشرطة وغيرهم - مبررًا. عادةً ما ثّبرر الأبوية 
بمزاعم تدعي أن العجز عن تقرير مسار عمل ما أمرٌ في مصلحتناء أو حول وجود مصلحة 
كبرى على ادل يُقابل هذه الأيوية من الناحية الأخرى نوعٌ من الطفولية لدى أولكك 
الى لا دربو فق أنبيكؤنوزعل علم أو أمكالهم ثقريكا من بتكدعون أنعسهم يزعم أن 
من هم في مقاعد السلطة «هم الأكثر دراية» وقادرون على الوصول إلى معلومات تخفى 
على بقية الناس. تخيّل ما كان سيحدث لو أن واتانابي صدّق الأطباء. كان سيفقد فرصة 
إنحاد شد انميافة ن وروا الأكيرة. . 


البحث عن معنَّى في جميع الأماكن الخطأ ... 


يعيش واتانابي مع ابنه (ميتسو) وزوجة ابنه» أى بالأحرى يعيشون هم معه في 
منزله. هى غير مرحب به في بيته» ويبدى عاجرًا أى عازفًا عن إخبارهما بمرضه المميت» 
يدفعه في ذلك جزئيًا عدم اهتمامهما به عمومًا وتجاهلهما إياه. وعندما يحاول بالفعل 
إخبارهماء تتدخل الظروف مرارًا وتكرارًا لمنعه من ذلك. ويظلان على جهل بمرضه 
وبعلمه أنه مريض حتى بعد موته. من الخارج على الأقل» يبدو أن ميتسى وزوجته 
مهتمّين بميراثهما وبشراء بيت جديد أكثر من اهتمامهما بواتانابي. وعلى الرغم من برود 
الابن وانعزاله وعزوفه عن إبداء أي حب أو احترام تجاه واتانابي» كان واضحًا أيضًا أنه 
كان يُكنَّ مشاعر تجاه والده. مشاعر لم يدرك وجودها على الأرجح إلا بعد وفاته. 

وعلى الرغم من محالات واتانابي الواهنة بعض الشيء لاسترجاع الود بينه ويين 
ابنه. من الخطأ اعتقاد أنَّ تحقّق ذلك الوفاق بينهما كان سيحل وحده مشكة واتانابي. 
ريما خفف من عزلته ووحدته وساعده على تهدئة خوفه؛ وذلك ليس بالأمر الهين. لكن 
كوروساوا يُلمّح» عبر السرد البصري أكثر من السرد الحواريء إلى أنه في مواجهة الموت 
نحن أيضًاء لا واتانابي فحسبء نكون وحدنا. ويأتي التجسيد الأقوى لهذه الفكرة - في 
أحد أكثر الّشاهد اكتمالٌ وإتقانًا في تاريخ كور ساذا السينمائى - في اللقطة الأخيرة 
لواكاقايي القن اضر رة وده الل قبل لسظاث: من:وفاتة فى الإقتره الى انشاه :يدرس 
عل انوي اتفال ويغنى بينما تتساقط الثلوج من فوقه (الدقيقة ١1‏ من الساعة 
القالقة )ا قموينا ندا مق دهم واستكاسعدا من قوة مهما كان للدياكنا من مدر ونا 
كان من يتشبث بأيدينا وقت الرحيل» نحن نواجه الموت بمفردنا عند مجيثه. وأيّما تلقّينا 
من عون من أولتك المحيطين بناء حتى أولتك الذين نحبهم ويحبونناء فإن ذلك كله إن لم 
يُجِرّد تمامًا من قوته؛ فإنه على الأقل يصير بلا أهمية نسبيًا في وجه الموت. 

في مكتب البلدية» يؤدي الموظفون أدوارًا في تمثيلية مُحكمة. حيث يُخفي الجميع ما 
يدور داخل عقولهم خلف ستار من الادعاءء ولا يتشكك أحد في قيمة ما يفعله. الاستثناء 
الوحيد بينهم هي تويو؛ موظفة شابة مستجدَّة. سرعان ما تستقيل من العمل لأنه في رأيها 
«ممل إلى حدٌّ لا يطاق.» وعلى الرغم من صغر سنها - في الواقع» بسبب صغر سنها ‏ 
هي تتمتع ببصيرة فطرية» وانجذاب نحو ما يُضفي معنَّى على الحياة. هي ليست المنقذ 
الذي قد نتوقعه لبطلنا (على الرغم من أننا نخمن دورها على الفور)» لكنها تلعب رغم 
ذلك دورًا محوريًا في خلاص واتانابي؛ إذ ترشده إلى طريق للخلاص لا يرتبط بقوّى 
غيبية أى رعاية إلهية. وفي النهاية, ينعم واتانابي ولى للحظات وجيزة؛ بإحساس بالمكان 
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والانتماء. في المشهد الذي ذكرناه بالأعلى, يغْنّي واتانابي أغنيته المفضلة على ما يبدى؛ فتلك 
هي المرة الثانية التي يغنيها في الفيلم» وفي هذه المرة يغنيها بمزيد من الطمأنينة» ويخفت 
إحساسه بالضياع. وهي أحاسيس لا تنبع من إدراك كون حياته ناجحة بقدر ما تنبع 


مق كوه تعلم «آن ن يحيا». 
يغنى واتانابى أغنيته للمرة الأولى في حانة يصطحبه إليها روائي تأشن مول 
(الدقائق من 54 حتى ؟07)., يأخذه إلى جميع الأماكن التي يتوقع المرء كونها زاخرة 


بصور الحياة ا (مثل الحانات وييوت الدعارة» وما 0 ويغنيها في اللحظة 
التى يكتشف فيها على ما يبدو أن رحلة البحث عن معنَّى في تلك الأماكن قد أخفقت. 
تصبرف التط يعن النوانا االصيكة لوق موقدة الد موي توف الكقنية ر(أغنية اعفد ول 
(جوندولا نى أوتاء »)11١1©‏ وهي أغنية عاطفية تنصح الفتيات بالوقوع في الحب بينما 
لا يزلن في عمر الصبا. لكن مع غناء واتانابي المفعم بالأسى لها تتحول الأغنية إلى تلخيص 
سينمائي بالغ القوة للعديد من الأفكار السردية الرئيسية بالفيلم» من ضمنها فقدان ما 
يزخر به سن الشباب من احتمالات وما يبعث عليه ذلك من كآبة. وهو ما يعبر عنه 
الشاعر لاركن (191/5: 7؟) عندما يشير إلى القمر في قصيدته «خطوات حزينة»: 


هذا التفرد الجلي بعيد المنال لذلك النجم الساطع 
ا عا علا 

يذكرني بالقوة والألم» 

بشبابي الذي ولّ بلا رجعة, 

إلا أن جذوته ما زالت تشتعل لدى آخرين في مكان ما. 
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نحن قادرون على التوحد مع واتانابي لأننا ندرك بديهيًا أن مشكلته هي مشكلتنا 
ا فهي انعكاس للوضع البشري. لقد كان لواتانابي أيضًا طموحات ورغبات وأهداف 
في شبابه. ويستخدم الفيلم تقنية الاسترجاع الفني ليعرض مشهد وفاة زوجته؛ ويُلمّح 
ال ل ا ا ل 
ابه الذي أحية حبا جما (الدميفعان 59 و80): ريما تصجع وإنانابي.رابقه لجههر أجلامه؛ 
بكرف هنا وريما'لك يعرق :ؤاتاكانى #ذلك الع /مشعادة جلك .حانبامن الحياة 


البحث عن معنَّى في جميع الأماكن الخطأ ... 


يواجهنا جميعنا مهما كانت حياتنا ناجحة أو مزدهرة أو زاخرة بعلاقات ذات قيمة؛ 
وهى حقيقة أنه مهما بلغنا من ذُرّى ومهما حققنا من نجاح» نظل بدرجة ما أو بأخرى 
عاجزين عن بلوغ تطلعات شبابناء بصرف النظر عن حسن إعدادها أو سوته؛ أو كونها 
واقعية أو وهمية أى نرجسية. يُعبّر ستيفن سبندر (1187) عن هذا الشعور في قصيدته 
«ما كنت أتوقعه»: 

ما توقعته كان, 

هزيم الرعد.ء صولات من القتال» 

صراع مديد مع الرجالء 

وتسلق للجبال. 

ويعد جهود طوال» 

تزداد قوتىء ليس في ذلك شك أو جدال؛ 

وعندئذ يه الصخور, 


وأدكن إل وائكة فظول: 


ا ا ا 
ما لم أتوقعه كان؛ 
تعاقب الأيام 
موهنا الإرادة 
مبددًا الضياء. 
افتقاد كل ما يطيب لمسه 
تبدّد الجسد والروح 
مثل دخان في مهب الريح 
فاسدء بلا وزن. 
ا ا 


فناء الزمن, 
ومشاهدة العحّزة يمرون,» 
بأطراف تشبه علامات الاستفهام؛ 
بالتوائها الغريب. 


دفقات الأسى» 
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تذيب العظام شفقةً, 
المرضى يتداعون من على وجه البسيطة. 
تلك أشياء عجزتٌ عن توقعها. 

ا 
لأنى توقعت دومّاء 
شعاعًا من النور نودعه صدورناء 
شيفًا من البراءة, 
ننتشله من الثرى؛ 
في حالة من التشيثء 
ليظل باقيّا رغم كل شيء, 
أو بلورة متلألكة. 


قد يتضافر مرض مميت من ناحية؛ مع إدراكِء لا يكون دومًا واعيّاء لإخفاق مُحدِق 
من ناحية أخرىء تحدث نتيجة له أزمات منتصف العمر - يعضها يثير الضحكء لكن 
الكثير منها لا يبعث على ذلك - والتي تُسفر تحديدًا عن رجال عاجزين بدرجة ما 
أو بأخرى عن احتمالهاء غير قادرين على فهم الفائدة التي يجنيها الآخرون من قيادة 
سيارات رياضية باهظة الثمن. من ناحية؛ الإخفاق هى مصير البشر جميعًاء و«الإخفاق» 
هو التعبير المناسب هنا. وقدرة الفيلم (قدرة كوروساوا) على استحضار ذلك هي ما 
يربطنا بواتانابي ويحرك مشاعرناء على الأقل لدى من تأثر منا بالفيلم (البعض لم يتأثر 
بهذا الفيلم). وما يدفع هذا التوحد مع بطلنا عامل شعوري أكثر من كونه إدراكيًا. على 
وجه التحديدء ربما يكون ما نشعر به تجاه واتانابي انعكاسًا لميولنا النرجسية؛: حبنا 
لذاقناء وكانعا نه : 

في اللقاء الأخير مع تويوء يسألها واتانابي» مدركًا أبعاد مرضه وموته الوشيك: «لمَّ 
فيضن والجناة إن هذا القه لهل تفيل أ ادف أرقي فى أن لهذا يونا واكدا 
كما تحيّين. سوف أحيا على هذا النحو قبل موتيء لن أستطيع الاستسلام للموت حتى 
أحقق ذلك» (الدقيقة 77 و17” من الساعة الثانية). بالتأكيد يرى واتانابى قرب موته 
نشكلة كنا اسح نكن نك درون الاففانيل دج كته اللساضية: غاليا ها تنظ 
إلى «أن تحياء» على أنه عمل دعائي لمبادئ الفلسفة الوجودية» يعالج قضية معنى الحياة 
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وما تتضمنه من أسئلة على غرار: لماذا ينبغي على المرء أن يحياء وكيف يحيا في عالم 
بلا معنّى» ربما عالم عبثي؛ عالم قادر على إنتاج صور مروعة لا يمكن تصورها من 
الرعب والظلم والألم؛ عالم بلا سردية كبرى منطقية تفسره وتُصالحنا عليه؟ من الصعب 
تخيّل حال اليابان عام ١557‏ بعد الحرب العالمية الثانية وبعد سقوط قنبلتّي هيروشيما 
وناجازاكي. (يعكس فيلم كوروساوا بدقة أزمة اليابان في فترة ما بعد الحرب» وهى على 
أقل تقدير يطرح نقدًا اجتماعيًا بقدر ما يروج لأفكار وجودية.) 

يُطرح السؤال حول معنى الحياة بصيغ متنوعة» من بينها الصيغتان التاليتان: «هل 
للحياة معنّى؟» ودما معنى الحياة؟» لكن هاتين الصيغتين على حدَّ سواء لا تُحِسّدان قلق 
واتانابي» وصيغة السؤال المناسبة لحالته توضح أن هذين السؤالين بطريقة طرحهما 
ل خم المسألة أى الصيغة الأكثر شيوعًا لها. إن واتانابي لا يتساءل عما إذا كان 
للحياة معنّىء ناهيك عن التساؤل حول ماهية هذا المعنى. هذان السؤالان تحديدًا بلا 
أهمية من منظور واتانابي» بل قد يراهما بلا معنّى؛ فهو لا يشغله السؤال حول ما إذا 
كان للحياة في حد ذاتها معنّى, بل يهمه كيفية إيجاد المعنى في «حياته هو». يختلف 
ذلك عن السؤال حول ما إذا كانت الحياة» بمفهومها المجردء تحمل معنَّىء ويختلف كذلك 
اختلافًا واضمًا عن السؤال حول ما إذا كان لحياة المرء ذاته معنّى. عندما نطرح السؤال 
على هذا النحى فإننا نسعى إلى إيجاد معيار موضوعي يحدد مغزى الحياة؛ أي دور في 
سردية كبرى, سردية دينية غالبًاه تجعل حياتنا مهمة على نحو ما. مشكلة واتانابي لا 
تتعلق بإيجاد تلك القصة» بل بإيجاد طريقة للحياة «على نحو سليم» على حد تعبيره. 
مشكلته هى كيف يعيش الحياة على نحو هادفء لا اكتشاف معنَّى للحياة. مشكلته هى 
كيفية السعي لإيجاد وإرساء طرق العيش على نحو هادف تتوافق مع فكرتنا عن أنفسنا 
وما نود أن نكونء بقدر استيعابنا لتلك المفاهيم. 

القضية إذن هي كيف نعيش حياتنا على نحى هادفء؛ وليس هل للحياة معنَّى أم لا. 
على سبيل المثال» عندما يفكن الطلاب:ي:اخكيال الهئة لاايتشعلوة حيكتن وهم محقون 
في ذلك - بمعنى الحياة في حد ذاتها بل بالطريقة المثلى لإيجاد معنّى في حياتهم أنفسهم. * 
من المفترضء وهو افتراض صحيح في الأغلب» أن وظيفة المرء ستلعب دورًا جوهريًاء على 
المستوى البنيوي والمالي ومستويات أخرى متنوعة؛ في مساعيه لإيجاد أو خلق معنَّى. وكما 
سيخيرك معظم الطلابء اختيار المهنة ليس مسألةٌ سهلة ولا تثير الضحك على الإطلاق. 
وظيفة واتانابي غير ذات نفع تمامًا في مسعاه لإيجاد معنَّى. لكن الفكرة التي تبعث على 


5 


السينما والفلسفة 


التأمل هنا هى فكرة ماركسية تتعلق بإحساس الأفراد بالاغتراب عن عملهم: أى فكرة 
تأكرنايتورى ف البعال الجرى»:والتكرن بأن #تجموع الددى يعيشوق بكياة ياقبنة سادكةر 
ما نُطلق عليه استسلامًا هى يأس مؤكد» (ثورى 5٠١5‏ [1.)]1855 

فضلًا عن ذلكء ما يزيد المسألة تعقيدًا هى أن مشكلة إيجاد معنَّى للحياة ليست من 
نوعية المشكلات التي يمكن حلها جذرياء رغم أننا قد نتظاهر بالعكس ونعرّض أنفسنا 
للمخاطرة في خضمٌ ذلك. إنها مهمة متكررة؛ فالحل الذي قد يعتبره المرء مُرضيًا في وقت 
ما من حياته قد لا يكون كذلك في وقت آخر. لماذا نفترض عكس ذلك؟ ريما يأتى على المرء 
وفك الال قنه عقدى جل بحفقه فق هناف أى ها تعمله مز سمرى هن مقطو الفمل: أن 
العلاقات وما شابء» ويرغب في هجر عالمه وشد الرحال إلى الغابة كما فعل بوذا. وبعض 
الناس - لا لعيب فيهم ولا لتكاسلهم عن المحاولة - قد يواجهون قدرًا لا يُستهان به من 
الصعوبة في إيجاد معنَّى لحياتهم والحفاظ عليه مقارنة بالآخرين. (انظر المناقشة حول 
الحظ الأخلاقى في الفصل الثانى عشر.) 

نزعم هنا أن فيلمنا يوضح أن السؤال الأهم حول معنى الحياة ليس «هل للحياة من 
معنَّى؟» بل «كيف يجد المرء معنَّى لحياته؟» 


هل معنى الحياة ذاتيٌ أم موضوعيٌّ أم غير ذلك؟ 
لا يهتم واتانابى بمعنى الحياة (فلا تشغله أسئلة مثل «ما سبب وجود الحياة؟» أى حتى 
«ماذا أنا على قيد الحياة؟»)؛ بل يهمه إيجاد معنّى لحياته؛ أى «إيجاد سبيل لجعل حياته 
هادفة». وجّهته تويو نحو الوجهة الصحيحة عندما عرضت عليه الأرانب اللعبة التى كانت 
قوافك: ل »ميقهررا مه هه الدع : تعمل أيه [الدقكفة9) هن الساغة الخافية )»ترق امحتفظ 
بواحد منها. كانت اللعبة رغم بساطتها تُشعر الآخرين بالسعادة. تلك لحظة فارقة في 
الفيلم؛ فقد أدرك واتانابي فجأة, بينما كان يُهدهد الأرنب اللعبة (في مشهد جميل يصور 
واتانابي بمعطفه الطويل وقبعته) أن سعادته الشخصية ترتبطء أو قد ترتبطء ارتباطًا 
وثيقا بعياة الكخرين وسعادههم. فإذًا امنتطاع ضع ,فارق إيجابي ف حياة الآخرين: 
فسوف ينجح كذلك في عيش حياة تحمل قدرًا من المعنى والهدفء مهما كان إنجازه أو 
إسهامه مؤقنًا أو زائلًا على المدى الطويل. 

تتفق سوزان وولف :7٠٠1(‏ 77) مع واتانابي في هذاء فتقول: «إن عيش حياة ذات 
معنّى هي مسألة تقتضي اندماجًا ناجمًا جزتيًا على الأقل في مشروعات ذات قيمة إيجابية.» 
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ل يه تقريبًا على حياتهم تأثيرًا إيجابيًا. 
إن لم يكن للحياة ذاتها معنَّى أى كانت نتاج صدفة بحتة على سبيل المثال» فلن 

م و 54): «أن عيش 
حياة مفعمة بالمشاركة في مشروعات تستمد قيمتها من مصدر غير ذاتي أو على الأقل 
تركز جزئيًًا على تلك المشروعات هي سبيل يساعد المرء على إدراك أن وضعه غير مميز. 
وتتناغم؛ على نحو تعجز عن تحقيقه حياة تتمركز كليّا حول الذات: مع حقيقة أننا لسنا 
مركز الكون.» 

وتشير وولف :7٠٠1(‏ 17) إلى أن الحياة الهادفة لا يُشترط كونها حياة أخلاقية 
من نوع ماء أى حياة أخلاقية من الاسالق 1 أيضًا أنه «لا يوجد ما يضمن أن 
تكون الحياة الهادفة حياةً سعيدة.»* فمن الواضح أن الحياة الهادفة لا يُشترط كونها 
سعيدة بما أن كثيرًا من المندمجين بنجاح في 0 ناك قيمة إيجابية والمؤمكين يأن 
ما يقومون به ذى قيمة» يظلون رغم ذلك غير سعداء (إجمالا). هل كان الارتباط بين 
سعادة واتانابي في نهاية الفيلم وبين عثوره على معنَّى ارتباطًا وليد الصدفة: أم كانت 
سعادته مرتبطة على نحو ما ارتباطًا جوهريًا بالمعنى الذي تمكّن من استخلاصه قبل 
فياث الأواق؟ هل تكون القاضة العامة أن أولكله الذية يميشوى دياه هانق فرضديء 
أفصل في حيازة قدر أكبر من السعادة؟ 

يزعم أرسطو وجود صلة جوهرية بين عيش حياة هادفة وبين سعادة البشر. ويرى 
أن تلك الحياة تقوم على الفضيلة (انظر الفصل الرابع عشر لمناقشة أكثر تفصيلًا حول هذا 
الموضوع). إنها حياة يسعى فيها المرء فعليًا خلف ما يصب في مصلحته العلياء ويموجب 
تلك الحقيقة فإنها حياة يصير فيها المرء كما ينبغي له أن يصير حسب طبيعته البشرية. 
معتتق أرسظوما كن طاو هليه تصوة ا موهر ا للسعانة وقول مركي م 1 ) إن 
ذلك التصور «يفترض مقدمًا وجود ما يُسمى بالطبيعة البشرية الجوهرية.» عندما توضع 
أهداف يشترط أن يحققها الفرد بوصفه فردًاء فذلك يشير إلى وجود تصور جوهري 
للطبيعة البشرية. ما هي الطبيعة الجوهرية؟ هل تعتمد السعادة عليها؟ حسب المفهوم 
الجوهري للسعادة: الذي يفترض مسبقًا وجود طبيعة بشرية جوهرية؛ تتوقف «السعادة» 
بوجه عام على مدى التزام المرء بطبيعته. يقول تايلور ه/151: :2١177-1١119‏ 


حسب المفهوم الجوهري الشماوةالهياة الدرية :عفا من «الفياة القى فى 
صالح الإنسان» ... والسعادة (اليوديمونيا؛ أي الرفاهة أو الهناء) هي نوع 
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الحياة المناسب أو الملائم «للإنسان», و«الإنسان» الفرد هى تجسيد الطبيعة 
الجوهرية للبشر (أى جوهر البشر)؛ ومن تَمَّ لا يمكن ربط السعادة بأي نوع 
من الحياة قد يرغب المرء في عيشه. بل هي سمة لنوع الحياة الذي كنا سنرغب 
جميعًا في عيشه إذا فهمنا طبيعتنا الحقة كبشر. السعادة إذن يمكن تعريفها 
بأنها حالة «الروح» أى وضعٌ حياتيٌ يستهدفه البشر جميعهم؛ «بقدر كونهم 
بشرًاءء في النهاية. 1 


بقدر ما يستطيع الإنسان بلوغ «السعادة» عبر تفعيل الخصائص التى «تحدد صالح 
الإنسان بوصفه إنسانًاء أي عبر تجسيد الطبيعة الجوهرية للبشرء بقدر ما سيعيش حياة 
طيبة أو ذات قيمة جوهرية. 

و«السعادة» إذن هي معيار الحكم على القيمة الجوهرية لحياة الفرد. (سوف نناقش 
مفهوم القيمة الجوهرية فيما يلي.) يوضح تايلور هذه النقطة قاتلًا (1591/5: :)١57‏ 


عندما يُستخدم هذا التصور للسعادة كمعيار للقيمة الجوهرية» يتوحد هذا 
المعيار مع معيار الكمال الإنساني أو الفضيلة الإنسانية الذي يطرحه معتنقو 
الزؤية الجوهرية: نا ينعيه الحندا م المزهري للمياة القردةهى تحقيقه لنفوزج 
مكال عن عودق بكياة إشنافكة فا ححقق للفرو ا وتعتالح «الانسا وستوضقه 
إنسانا.' لا دايع اللجمية :الالقزام ,نينا لعزا سادرم كلديها, كن سعدا 
يستطيع المرء فعل ذلك» تكتسب حياته جدارة» واكتمالا يضفي عليها قيمة في 
ذاتها بمعزل عن أي آثار قد تُحدثها في حياة الآخرين. 


يختلف التصور الإيماني للطبيعة الجوهرية للبشر عن تصور أرسطو. فيرى المؤمن بالله 
أن الهدف أو المنتهى من الحياة هو الخلاص الذي يتخذ شكل الخلود الفردي» ونوع 
خاص من السعادة؛ ففي الجنة سيحظى الفرد بعلاقة أكثر حميمية مع الله مما كان 
مكاهًا لعن الأرض :«العيظة» أو «السعاءة» هن مدت الؤمن» وتعرف الطنيعة الشرية 
في ضوء هذا الهدف. ويعنى كونك إنسانًا أنك مخلوق زاكل تعتمد سعادته في النهاية على 
علاكة مت الهر اذك يقتي الس اللكقوى هذا الودت ما عفري المؤمنون لوق بياذ 
مميزة. 1 : 

إذا رفضنا التصورات الجوهرية للسعادة الإنسانية. ستنكسر إذن الصلة بين المعنى 
والسعادة. ويمكننا عندئذ افتراض ما نعرقه بالفعل على أي حالء وهى أن حياة ذات 
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معنَّىء بل حياة مفعمة بالمعنى: لا تضمن للمرء السعادة. ومع ذلكء على اعتبار أننا 
نعرف بالفعل الطبيعة البشرية» يبدو أن فرص السعادة تتزايد إجمالًا بقدر سعي المرء 
وراء مشروعات ذات قيمة إيجابية مع تحقيق قدر يسير من النجاح في مسعاه على الأقل. 
وعلى الرغم من أن جهود واتانابي لإنشاء المتدَرّه لم تضمن بأي شكل من الأشكال شعوره 
بالسعادةء فإن جهوده قد كوفئت (وهوى ما كان متوقعًا). 

قد نفترض أن واتانابي» مثل معظم اليابانيين» يمزج في حياته جوانب من ديانتي 
التوافة والشتدي: (الروات وغيرة من لحرا الحدتفالقة المودعة مكل ووائة السنة الجلينة 
تخضع لتقاليد الشنتو» بينما تخضع الجنازات غالبًا للبوذية.) وبما أن البوذية» إذا راعينا 
الدقة ديانة تنكر وجود الله (مع أن الممارسة البوذية غالبًا ما تتضمن إشارات إلى آلهة 
متنوعة)؛ فإن السؤال حول ما إذا كان وجود الله أو وجود خطة إلهية ما شرطًا لازمًا لنيل 
السعادة لين جهن جد علينا اج لوالا ينخطو عل مال بوإكانابى من الآسالين: وبحثه 
عن.سيل لإبحان معت ق حيافة متفصل. يكنا عن مفهوم 'السعادة القصوي البؤاي 
(النرفانا) وأي مفاهيم دينية أخرى فيما يبدى؛ ومن نَم بقدر ما يتضح في حالة واتانابي, 
إيجاد المرء معنّى لحياته سعي لا يرتبط البتة بوجود أي إله أى خطة مقدّرة. وحتى 
إذا كان الله موجودًاء فإن رحلة واتانابي كانت ستظل كما هي في طبيعتهاء بل ريما في 
فحواها أيضًا؛ إذا افترهية أن :اك :قن حدن مسارًا لناء غاية لكل فرد منا على حدة: فإن 
تلك الغاية السماوية لن تساعد أيّا منا على إرساء معنَّى لحياته إذا لم نتمكن من بلوغها 
وإدراكها ثم تدده في حياتنا. ولا جدوى من إخبار أحدهم أن محنى حياته, مكل ٠‏ هو 
تأسيس علاقة مع الله إذا لم يكن الفرد نفسه قادرًا على إيجاد معثى في ذلك المسار. 
فحتى لو وجد إله قد حدد غاية لكل مناء فإن ذلك على المستوى المنطقي لا يكفي كي يجد 
أي ع ساف لكا يعار ما الكانة رلك رسيي يحكن لوكاة الله يعلم أن 
شخصًا ماء لنسمّه «أ». لن يحقق الغاية التي حددها له إلا إذا فعل شينًا محددًاء لنسمّه 
«ب»» فسيظل لزامًا على «أ» اعتبار «ب» مسعّى يحمل معنّى. وإذا كان الله قد خلق «أ» 
على نحي محدّد يجعله عاجرًا عن إيجاد معنَّى في أي شيء سوى «ب»» فسيكون «أ» عندئذٍ 
محرومًا فعليًا من الحرية التي لا غنّى له عنها في تشكيل حياته وما تحمله من معان. 
دون وجود تلك الحرية وذلك الاختيار» يُعفى «أ» من تحمّل نوع محدد من المسئولية عن 
طريقة حياته؛ لن يُعفى من مسئوليته عن الاستجابة التى اختارها للخطة التى رسمها 
لله لشدمل ستتدفتي من سمكواية حمل تحياحه :داك مغل" ْ 
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زعم سارتر )١151(‏ أنه في حالة وجود معنَّى موضوعي للوجود صاغه إله؛ أي 
جوهر إنساني في واقع الأمرء فإن ذلك لا يعني فحسب حرمان البشر من الحرية والقدرة 
على تأسيس حياة ذات مغرّى بل سيصادر أيضًا مسئوليتهم عن اختياراتهم المحورية 
ذات القيمة. وعليه يرى سارتر أن غياب أي إله والجوهر الإنساني شرطٌ للحرية وعبءٌ 
لوقف :1ق فاتهر به قرط لذ عد رحكة لممدق | اقطوليه ودرشية محت ا لوثهياة مرغ 

أما القيمة الذاتية فهي تشير إلى معتقدات الفرد الفاعل ومواقفه أو حالاته الأخرى 
التي تنسب قيمةً إلى أمر ما. على سبيل المثال إذا كانت صناعة الأفلام نشاطًا ذا قيمة ذاتية 
لدى كوروساواء فذلك يعني أن كوروساوا يعتبر أن صناعة الأفلام أمر ذى قيمة» ويؤمن 
بذلك. بل والأهم من ذلك: إيمان كوروساوا بقيمة صناعة الأفلام شرط لازم وكافٍ كي 
تصبح صناعة الأفلام نشاطًا ذا قيمة ذاتية في نظره. ريما تكون صناعة الأفلام نشاطًا 
مضرًا بكوروساوا من نواح عدة»ء وريما تكون مفيدة. لكن بصرف النظر عن ذلككء إذا 
اعتقد كوروساوا أن متتاعة الأفلام أمر ذى قيمة» أو بعبارة أخرى إذا كان كوروساوا 
يقدّر صناعة الأفلام» فإن صناعة الأفلام تصبح نشاطًا ذا قيمة ذاتية بالنسبة له. القاعدة 
إذن هيء مهما كانت فائدة «س» بالنسبة ل «ص». إذا لم يقدّر «ص» «س»». فلا يمكن 
أن تصبح «س» أمرًا ذا قيمة ذاتية لدى «ص». بالطبع قد يكون كوروساوا مخطمًا حيال 
ذلك كله؛ فقد يظن أنه يقدّر صناعة الأفلام» ويكون مخطنًا. ريما كان يخدع نفسه مثلًا. 
فيُشدد بحماس على قيمة الأفلام على المستوى الواعي بينما ينكر قيمتها على مستوى 
اللاوعي. (ربما اختار هذا المجال سعيا خلف المال والنساء.) ويما أن الأشياء التي نخدع 
أنفسنا بشأنها هي أشياء ذات أهمية نسبية لديناء يمكن للمرء أن يتوقع أنه أينما تبزز 
اللشاكل ذات القيمة يبرد يض خداع الذات. 

إذا زعمنا أن شيئًا ما يتمتع بقيمة موضوعية فإننا نعني بوجه عام أنه ذى قيمة 
بصرف النظر عما إذا كان أحدٌ يراه كذلك أم لا. وفي هذه الحالة اعتقاد الأفراد أن شينًا ما 
ذى قيمة لا يعتبر عمومًا شرطًا ضروريًا أو كافيًا كي يصبح ذلك الشيء ذا قيمة موضوعية. 
الأشياء ذات القيمة الذاتية (على سبيل المثال.» متها تي التي انذيها) قد تكون ذات قيمة 
موضوعية كذلك. لكن في ظل غياب حُجة ما ثَبيّن وجود صلة جوهرية بين النوعين؛ لا 
نجد مبررًا قويا يدفعنا إلى افتراض أن ذلك هو الوضع بالضرورة أو على الأقل في أغلب 
الأحيان. ما يُعيدنا من جديد إلى القول بأنه إذا كان شيءٌ ما يتمتع بقيمة موضوعية: فلا 
يُشترط بالضرورة - بعيدًا عن أي حُجة لإثبات قيمة جوهرية - أن يتمتع بقيمة ذاتية 
لدى أحد. 
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تنقسم القيم إلى شعبتين على الأقل؛ فقد تكون قيمًا موضوعية أو قيمًا ذاتية كما 
أوضحنا منذ قليل. وقد تكونء في إطار آخرء قيمًا جوهرية أو قيمًا غير جوهرية. القيمة 
الجوهرية هي قيمة في حد ذاتهاء بصرف النظر عن أي ارتباط بقيمة إضافية أو أوضاع 
ما. على سبيل المثال» يؤمن بعض الأفراد بأن المتعة شيء ذى قيمة جوهرية. ما يعني أن 
تجربة ممتعة بعينها تحمل قدرًا من القيمة بصرف النظر عما حدث قبلّها أى بعدّهاء 
ومهما كانت عواقبها. بالطبع قد تغطي العواقب السيئة الناتجة عن متعة لحظية على 
للئعة ذاذية لعن إذا كافك المدمعة ذالققرمة العوهورة فل يمك أنذا المواقيها أن تهذوما 
كليةٌ. بل سيظل لها نفعٌ ماء إذا جاز لنا القول. القيمة غير الجوهرية هى القيمة التى 
تنبع من علاقة الشيء بأشياء أخرى, والنوع الأوضح من القيمة غير الجوهرية هو القيمة 
الذراقعية::تتالف القيمة الدزائعية لقي .من قدرته عل 'التسيب في أغياء أخرى :ذات قيفة 
أى على تيسير وجودها. فقرصٌ لعلاج الصداع لا يملك قيمة جوهرية» لكنه ذى قيمة 
ذرائعية. قد تكون القيمة الذاتية قيمة جوهرية أو قيمة غير جوهرية (أو الاثنتين معًا). 
تكون سعادتي ذات قيمة ذاتية من وجهة نظريء وفي حد ذاتها إذا أنا اعتيرتها كذلك. 
وربما تكون ذات قيمة ذاتية كذلك من وجهة نظري إذا كانت تمكُنني من تحقيق غايةٍ ما 
أخرى ذات قيمة. وبالطبع قد تكون الاثنتين معًا. القيمة الجوهرية والقيمة الذرائعية لا 
تستلزم ولا تستبعد إحداها الأخرى. وبالمثل القيمة الذاتية والقيمة الموضوعية لا تستلزم 
بالضرورة ولا تستبعد إحداها الأخرى. 

عندما نبحث عن معنَّى لحياتناء فإننا نبحث عن قيم إيجابية. لكن هل تلك القيم 
ذاتية أم موضوعية؟ هل هي قيم جوهرية أم غير جوهرية؟ لا بد أن تكون قيمًا ذاتية على 
الأقل نو إلا أن تيسق سههنا لإنجاد معدن لحن تناه قن تكو العم الاترة مطردة معنا 
فريما يُعتبر شخصٌ واحدٌ شينًا ما ذا قيمة. تخيّل شخصًا يقرر اعتبار علب البيتزا المهمّلة 
أشياء ذات قيمة. وينشغل بجمعها وتصنيفها في أماكن الصدارة بحجرة التذكارات. (هل 
يحيا هذا الشخص حياة ذات معنّى؟) لا يجب أن تتسم القيم الذاتية بهذه الدرجة من 
التفردء بل يمكن أن تُعتنق على نطاق واسع؛ وأن ن تحظى بالتأييد من عدة أفراد واعين. 
يبدو أن البحث عن حياة ذات معنَّى هى بحث عن سبل للإسهام بأشياء ذات قيمة ذاتية 

مشتركة تحظى يتأييد عدة أشخاض. هل لا يذ أن تتمدم ظلك: الأشياء يقيمة جوهرية؟ 
لا بد أن ترتبط على نحو وثيق بأشياء ذات قيمة جوهرية. لقد وجد واتانابي قيمةً في 
مدر الأطفال: لكن اللتدره قن لا ركون 13 قزمة خوهرية في حد 13ت ريما يكون ذا قئمة 
لما يمنحه من سعادة للأطفال ولعائلاتهم. وهذه السعادة في حد ذاتها قد تكون ذات قيمة 
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جوهرية» وهي تبدى صالحة إلى حدَّ كبير لاحتواء قيمة جوهرية. بناء على ذلك» سوف 
تكن واتانابي قيمة بالغة العمق في إسهامه في سعادة الأطفال الآخرين. إذا لم يكن المتتَرّه 
مرتبطًا على هذا النحو الوثيق نسبيًا بأشياء ذات قيمة جوهرية - تخيّل أن الشيء الوحيد 
ذا القيمة الذي تشكن ونا فاب من :قعلة كير مههوداتة حو الشاعية هل إعازة إنتكاب 
نائب رئيس البلدية» وهى أمر تنحصر قيمته في أن نائب رئيس البلدية شخصية سياسية 
أقل فسادًا بعض الشيء من خصمه - فإننا قد نبدأ في التشكك بالدور الذي لعبه المتدَرّه 
في إحساس واتانابي بأنه عاش حياة ذات معنَّى. فلا يكفي على ما يبدو أن يساهم المرء 
بوصفه ترسًا في آلة عملاقة ذات قيمة ذرائعية. (ولعل واتانابي قد لعبء رغم كل شيء, 
هذا الدور بدرجة ماء حتى في الأيام التي قضاها ف تقل الأوراق مق كرية لكفرى) إدى 
كي يحيا المرء حياةً ذات معنَّىء عليه أن يُسهم إسهامًا مؤثرًا في إنتاج أشياء ذات قيمة 
حر مون تتدق عليه اعدة أفزاد؛ أ اقياء عيش واشداء نومة فى حد ذانها 

لكن ذلك يتركنا مع مسألة القيمة الموضوعية. ما الدور الذي قد تلعبه في عيش حياة 
ذات معنَّى؟ يزعم البعض أنه بعيدًا عن وجود الله أو الإيمان بالله (أو كلا الأمرين)؛ تتبدد 
احتمالية بلوغ أشياء ذات قيمة موضوعية في الحياة وأن ذلك يقوّض من احتمالية عيش 
حياة ذات معنّى. لكن كيف يمكن دعم مثل هذا الزعم؟ بل ما معناه من الأساسء بما أن 
أولتك غير المؤمنين بوجود إله أو بالخلود يحيّون حياة ذات معنَّى وذات أهمية من نوع 
ما؟ نتحدث هنا عن نوع من المعنى لا يمكن لذي فهم إنكار وجوده بالحياة؛ إنها المعاني 
القاقنةا الك ل متوق عع كلقي لافسكاسيها تحبااى القن نكن أنفيينا ممفسدق فيها. 
قد تساهم الوظائف والعلاقات في عيش حياة ذات معنّى ذاتي. مع أنها؛ كما نجد في أفلام 
كثيرة» قد تُستلب بشدة من ذات المعنى أو الإحساس بيوجود غاية. 

رأى برتراند راسل أن الحياة بأسرها في المجموعة الشمسية سوف تفنى في نهاية 
المطاف. واعتقد أن قبول فناثنا والموت اللاحق لكل أشكال الحياة في المجموعة الشمسية, 
إلى جانب قبول غياب أي هدف أو خطة إلهية» جزء لا يتجزأ من أيٍّ حل مقبول فلسفيًا 
لمشكلة إيجاد المرء معنَّى لحياته. يقول راسل :)55:19/1١(‏ 


إن الإنسان نتاج مسببات لم تعرف مسبقًا الغايات التى ستصل إليها. فأصله 
ونموة وآماله ومخاوفه وما يحبه وما يؤمن به كله ليس سوى نتيجة تجفعات 
غشواعية لججوعة من الذرات قل تان ولا يطولة وذ'قوة فك ولا عدي مشاعر 
في وسعه الإبقاء على حياة الفرد بعد موته. والجهود التي بُذلت على مر العصور 
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والتفاني والطموح وبريق العبقرية البشرية في أوج ازدهارها مآلها جميعًا إلى 
الفناء في خضمٌ الهلاك العظيم للمجموعة الشمسية. وصَرٌح الإنجاز البشري 
بأكمله لا بد وحتمًا أن يُدفن تحت أنقاض خحُطام الكون. كل هذاء إن لم يكن 


تحصيل حاصلء فهو أمرٌ يكاد يكون يقينيًا إلى حد يقضي على أمل أيٌّ فلسفة 
رافضة له في الصمود. 


0 


فكرة أن يومًا ما «صَرْح الإنجاز البشري بأكمله» (سيمفونيات بيتهوفن وغيرها) سيتبدد 
هي فكرة مؤرّقة. يشير راسل إلى أن أيّا كان معنى الحياة لدينا فلا بد أن نؤسس هذا 
المعنى على ندى مستقل عن أيْ سبب أو هدف مزعوم للحياة, سواء كان هدقًا إلهيًا أى غير 
ذلك. ويزعم على ما يبدو أن الحياة لا تشتمل على معنَّى مستقل عما يضفيه الأفراد من 
معنَّى على حياتهم؛ ونقصد بالاستقلالية هنا الاستقلالية عن المعنى الذاتي الذي نصوغه 
أثناء الحياة. ' 

لا ينكر راسل أن «الإيمان» بوجود إله ويوجود غايات ما مقدّرةء مثل العلاقة مع 
الله قد يجعل الحياة ذات معنَّى من بعض النواحي لدى بعض الناس. لكنه يزعم أنه من 
المنظور الفلسفي إذا أردنا عيش حياة ذات قد لجو نسبيًا عن الضلالات أو الأوهام: 
فلا بد لنا آلا نعترف فحسب بحتمية فناثناء بل وبأن إجمالي ما حققه النوع البشري 
سوف يفنى يومًا ما. كما أسلفناء ما يشغل واتانابى ليس ما إذا كان للحياة معنَّى 
نل كتف تسل مواقم ذاه معن تلمع "الغيله جالفعل :إل أن إناراك- الرة الفنافه :موت 
واتانابى الوشيك) هو أحد عوامل تكوين ذلك المعنى بنجاح. مع ذلك لا يعتنق الفيلم؛» 
ولا يذكر أيضّاء زعم راسل الأبعد بأن العبقرية البشرية مصيرها الاندثار. على أي حال, 
يرفض الفيلم الزعم الديني الراسخ القائل بأنه في حال غياب الإله أى الخطة الإلهية أو 
الخلودء فإن الحياة ستصبح بالضرورة بلا معنَّى أو عبثيةٌ. فلماذا الافتراض أنه في حال 
عدم وجود معنّى موضوعي للحياة - مثل المعنى الذي كانت ستحظى به حياتنا إذا 
كان هدف إقامة علاقة 20 هدفًا سماويًا مُنَلا - فإن حياتنا ستصبح بالضرورة 
فلا معت نان الافتراهل أنه إذا أميدت جميع أشكال الحياة بالكونء والكون نفسه دون 
شككء فإن حياتنا ستصبح - من كَمَّ ‏ بلا معنَّى أو عبثية؟ لماذا نفترض أن «المعنى» 
الذي نصوغه في حياتنا مرتبط بأي حال ارتباطًا جوهريًا بوجودٍ زائل أى مستمر؟ إذا 
اختفى العالم غدّا هل يجعل ذلك من حياة واتانابي حياة عبثية أو لا معنى لها؟ 


/1؟ 


السينما والفلسفة 
الفصل الأخير 
يتألف فيلم «أن تحيا» من ثلاثة فصول: الاكتشافء والكفاح» والحل. الفصل الأخير هو 
أكثرهم إثارة للاهتمام من عدة نواح. باستثناء مشهدين قصيرين مع اللحظات الأخيرة 
للفيلم - أحدهما في المتدرّه والآخر في مكتب البلدية حيث كان واتانابي يعمل - تدور 
أخواك الهو اكهر وق العام مهب جدازة واتانابى مياشرة أوزداني كجم من الجنادة. 
بعض المشاهدين يرَوْن أن متتالية اللشاهد الطويلة في جنازة واتانابي» التي تتخللها 
ججعوعة دن لقطات تصول أحدانا حاشتنة: كافك أطول يدق اللذري لكن اليحين :رهم أن 
كوروساوا استخدم طول المتتالية في حد ذاته. فقد تعمّد جعلها طويلة, كتقنية سينمائية 
لتركيز انتباه المشاهدين» وتقديم وجهة نظر أخيرة» وإتاحة وقت لتأمّل أحداث الفيلم. 
هر ال مهار ادرو في هذا الجزء من الفيلم معرفة ما إذا كان واتانابي يعلم أنه 
مصاب بمرض مميتء مدركين أن هذه المعرفة ربما تفسر تغيّر شخصيته وتكريسه كامل 
جهده لعملية إنشاء المتدَرَّه في وجه عدد لا نهائي من العقبات التعجيزية.” 

بالطب يحل الشاهداون بالفمل :أن .وإتاناى غلم واطتضارم اعذذا تقو ف هنذا 
لكر" اقشاء لده الإفقيقة دو ريلد الى كتير ل.العر اد يما عدوا اوه مد تود إنها 
فرصة كي يفكر المرء في الدور الذي يلعبه موته في حياته (مدى قرب الموت مسألة نسبية 
ليس إلا). ويالنظر إلى حتمية الموت فإن موقفنا من زاويةٍ ما لا يختلف كثيرًا عن موقف 
واتانابي» على الأقل عندما نفهمه من منظور بعيد أى من منظور عام. يفسر الفصل 
الأخير من الفيلم ويؤكد ما يعتقده بعض الوجوديين على الأقل حول الموت وعلاقته بالحياة 
ومعناها لدينا. وهى أن حقيقة الموت تُحدث فارقًا في طريقة حياتناء أى ينبغي لها ذلك. 
يعتنق كامو وسارتر وراسل وآخرون كُثْر هذه الرؤية بوجه عام. يقول فيتجنشتاين 
(1991[1531]: 1817 1,85371).ء رغم عدم انتمائه لمذهب الوجودية إن «الموت ليس 
حدنًا في الحياة؛ فنحن لا نعيش الحياة لنخوض تجربة الموت. إذا اعتبرنا أن الأبدية لا 
تعني دوامًا زمنيًا لانهائياه بل تعني غياب الزمن؛ فسنجد أن الحياة الأبدية يحظى بها 
كن يعيشون في اللحظة الحاضرة." وعل الرغم من أن «الموت ليس حدنًا في الحياة»» فإن 
الحياة تقودهاء أى ينبغي أن تقودهاء المعرفة بحتمية الموت. 

وعبر التأكيد على أن «الحياة الأبدية يحظى بها من يعيشون اللحظة الحاضرة»؛ 
يعيد فيتجنشتاين ذكر أهمية الموت بالنسبة للحياة. والحياة الأبدية» بقدر ما تحمله من 
معاني الخلاص والتطهرء لا بد أن توجدء إن وجدت من الأساسء في الحاضرء في طريقة 
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عيشنا للحياة الوحيدة التي نملكها. وهو رأي كفو بيه واتانابي (كوروساوا). لا ينبغي 
خلط هذا الموقف التذكيري بمواقف مثل «العالم ملك أيدينا»» ناهيك عن «نحن لا نحيا 
سوى مرة واحدة» كل شيء مباح إذن.» لكنه موقف يُذكّر الناس بأن الحياة من «بعض» 
النواحي أمر جد خطيرء وينبغي أن يُنظر إليه بنوع خاص من المهابة» لا من المنظور 
الأخلاقي» بل من منظور جِدَّيٌّ عام (بحيث يظل في وسعك الاستمتاع» ويظل في وسعك 
ع هوايات جديدة ممتعة)ء كما يقول الشاعر ناظم حكمت في قصيدته «عن الحياة» 


(1510) (المقطع الأول): 


الحياة ليست بالأمر الهين: 

ليد أن تديا بِحِدٌية يالفة 

مثل سنجاب على سبيل المثال؛ 

أعثئي أن تحيا دون البحث عن شيء وراء أى فوق الحياة: 
أعني أن يكون العيش هى شغلك الشاغل. 

الحياة ليست بالأمر الهين: 

لا بد أن تأخذها على محمل الجده 

إلى الحد الذي تشعر عنده 

كما لو كانت يداكء على سبيل المثال» مقيدة خلف ظهرك» 
وظهرك ملتصقًا بالحائط: 

أو كأنك في المختير 

مرتديًا معطفك الأييض ونظارتك الواقية, 

تضحي بحياتك لأجل الناس؛ 

حتى لى كانت تضحيتك في سبيل أناس لم تر وجوهم قط قبلًاء 
حتى لو كنت تعرف أن الحياة 

هي أكثر شيء حقيقي وأكثر الأشياء جمالا. 

أعني لا بد أن تعتبر الحياة أمرًا جديا حقًاء 

ما يجعلك تزرع أشجار الزيتون حتى لو كنت في السبعين من عمرك؛ 
لا لأجل أحفادك 

بل لآنه رغم خشيتك من الموت فإنك لا تصدق وجودد.» 
فإن الحياة» على نحو ماء تعني لك أكثر. 
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توجد على الأقل نقطة أخرى يعرضها كوروساوا في مشهد الجنازة. بعدما يدرك 
الحضور من زملاء العمل أن واتانابي كان لديه بالفعل علم عن موته الوشيك؛ ينسبون 
لذلك التغير في شخصيته وتشبثه بإتمام بناء المتترّه. وفي تلك اللحظات المفعمة بالمشاعر 
- عندما يتكشف لهم العديد من الحقائق الخطيرة عن أنفسهم وعن عبثية عملهم 
(وحياتهم) - يعتزمون صادقين تغيير أساليب حياتهم. لكن كوروساواء خشية أن يغادر 
الجمهور السينما بهذا الانطباع الأخيرء بهذه النهاية السعيدة الزائفة» يُعيدنا عامدًا إلى 
مكتب البلدية. وهناك نجد ما توقعنا أن نجده؛ لا شىء قد تغير ولا شىء سيتغير. لا تزال 
أكداس الملفات المربوطة بإحكام كما هيء وكذلك المهام العبثية اللانهائية التي ينشغل بها 
الموظفون هناك؛ مع تلميح ما بأن بعضهم يدرك ما بلغوه من ترد ويندمون عليه. 
إن حتمية موت المرءء لا الموت بمفهومه المجرد فحسبء هي الحقيقة التي ينبغي له 
أن يعيها كي يحيا بصدق وبحكمة - أو كي يحيا على الإطلاق كما في حالة واتانابي - 
ومع ولك قد مفهل ليما كلك نس الفكرة الرعيكة ال تحها في قلي مقا عاد 
«أسطورة سيزيف» (1155 .)]١147[‏ والتي لا نجدها لدى وولف .)3٠١1(‏ على المرء 
أيضًا أن يعي وجود نوع شامل كل الوجود من الجمود واللامبالاة التي فيما يبدى تُنظم 
وحودنا وات ' رظنب املفات :له توالمعو هود ف مرموظة كإحفاع :وتقدسة ى افك المكاتت 
الحكومية. وسيضاف إليها المزيد إلى الأبد.) 
أسئلة 
« هل يعاني واتانابي من مشكلة حقيقية؟ ما مشكلته؟ وإلى أي حد يمكن القول 
بأككاء سكا تواحه امفكلة ذاني؟ 
« في «أن تحيا» تظهر الحقيقة عندما يبدأ الجميع في التحدث (في حفل التأبين). ما 
الحقائق التي تكشفتء حال وجودها؟ وما الفرق الذي يُحدثه انكشافها؟ 
#ديقال إن المغرفة قد وتخلصتاه أحباناء أو جعيارة أخرى"الغرفة قادرة على إيفاننا 
في بعض الأوقات. هل تحصّل واتانابى على معرفة أدت إلى خلاصه؟ ماذا كانت؟ 
وممَّ أنقذته؟ 
« آلا يُدرك الشباب قيمة فترة شبابهم؟ 
٠‏ يغني واتانابي أغنية «الجندول» مرتين. كيف تغيرت ظروفه فيما بين المرة الأولى 
والثانية؟ هل للأغنية معنَّى مختلف في كل مرة؟ جرب الجلوس على أرجوحة 
وغنَّ الأغنية بنفسك. 


0 


البحث عن معنَّى في جميع الأماكن الخطأ ... 


« هل من الممكن عيش حياة حقيقية بلا معنَّى؟ تذكّرء قد يكون لحياة في غاية 
السوء معنَّى. 
٠‏ يقول إيزاك بايل في قصته القصيرة «جي دي موياسان» (ككوطل): 


حتى في تلك الأيام» عندما كنت أبلغ من العمر عشرين عامًاء كنت أقول 
لنفسي: الموت جوكًا أو الإلقاء في السجن أو التشرد أهون علي من قضاء 
عشر ساعات يوميًا خلف طاولة في مكتب. لا يوجد ما يستحق ثناءً 
خاصًا في قراريء لكنني لم أتراجع عنه قط ولن أتراجع عنه أبدًا. 
لقد كانت حكمة أجدادي مترسخة بعمق في عقلي: لقد ولدنا لنستمتع 
بعملناء بمعاركناء بأحبائناء لقد ولدنا لأجل ذلك لا لأجل أي شيء آخر. 


٠‏ يا ترى ماذا كان واتانابى سيقول إذا قرأ ذلك؟ 
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الجزء الرابع 


الأخلاقيات والقيم 


يتناول الجزء الرابع بالبحث الحياة الأخلاقية» حيث سنبحث أسئلة حول الدافع 
الأخلاقى (ما الأسباب التى تدفعنا إلى فعل الصواب؟) والحظ الأخلاقى (هل الموقف 
الأخلاقي الذي نتبناه راجع لنا كليّ؛ قد يكون المرء سعيدًا أو تعيس الحظ في الحبء: فهل 

من الممكن أيضًا أن يكون محظوظًا أو غير محظوظ في حياته الأخلاقية؟) سوف نفحص 
أيضًا النظريات الكبرى في مجال الأخلاقيات في الفلسفة الحديثة مثل العواقبية وأخلاق 
الواجب ونظرية الفضيلة. 

يقدم الفصل الحادي عشر دراسة للدافع الأخلاقي. هل لدينا ما يُّبرر التصرف 
عق مهن أحلاض. عقي عنما يكون .زإهتها أن تساندصها الفكضئة له يفطن ذلك ؟ 
(ربها تكمن مصلحتنا الشخصية دومًا في التصرف على نحو أخلاقيء كيف هذا؟) تختاج 
المناقشات من هذا النوع إلى استخدام نموذج متخيّل بالغ التعقيد (واحد على الأقل)ء يتسم 
بقدر كبير من المنطقية. وقد اخترنا لهذا النقاش فيلم المخرج وودي ألن لعام 2١15446‏ 
والذي يحمل عنوان «جرائم وجنح» (كرايمز آند ميسديمينرز). كثيرًا ما يُناقش هذا الفيلم 
في سياق تلك القضايا. وسوف نضيف إلى هذه المناقشة عبر بحث متعمق وجدَّيٌّ لموقف 
الاختيار الذي يواجه الشخصية الرئيسية في الفيلم, شخصية جودا روزينثال. إن جودا 
نموذج لا يضاهى لتجسيد الصدام بين المصلحة الشخصية والالتزام الأخلاقي. 

ونطرح في الفصل الثاني عشر دراسة لمسألة الحظ الأخلاقي. ما حدود قدرتنا على 
تحديد مصيرنا الأخلاقي؟ بعبارة أخرى ما علاقة الحظ بكوننا أناسًا صالحين حسني 
التصرف أم لا؟ سوف نوظف هنا الفيلم الألماني «حياة الآخرين» (ذا لايفز أوف أذرز) 


السينما والفلسفة 


)3٠١7(‏ الذي تدور أحداثه في برلين الشرقية قبل بضع سنوات من انهيار جمهورية ألمانيا 
الشرقية الديمقراطية (التى كانت في الواقع دولة شيوعية. تحت رعاية الاتحاد السوفيتي 
وحماية)ء يتتاول الغذء الأكثن سن القيله,سيانات ‏ الحرية الشخضية” والخصوصية 
وواجبات الفنان في عصور القمع» لكنه يطرح كذلك أسئلة فلسفية جوهرية حول الهوية 
الأخلاقية والمخاطر التي نخوضها عندما نقرر تحويل مسار حياتناء حتى مع إيقاننا بأننا 
تيع أشكامنا أنصيل فق كقي ذلك هذا ليله تصتادف الشخهيية الركئسية كيرد 
ويسلرء فرصة من شأنها أن تجعل حياتها أفضل حالًا. كان ويسلر محظوظًا كما يتضح 
من سياق الأحداث؛ أما باقى شخصيات الفيلم فلم يحظوا بالقدر نفسه من الحظ. ما 
علاكة التحط: بالحئاة الأخلافية؟ قن تريطلهها بعلافة كبيرة. 

أما الفصل الثالث عشر فيتناول مسألة التصرف الصائب. ما الذي يجعل تصرفًا 
ما صائبًا وما الذي يجعله خاطنًا؟ سوف نستقصي نوعين رئيسيين من الإجابات التي 
يقدمها الفلاسفة. (ونبحث في الفصل الرابع عشر نوا ثالنًَا من الإجابات.) سوف نطرح 
كذلك نظريتين فلسفيتين, هما العواقبية وأخلاق الواجب. وسنحتاج كذلك إلى دراسة حالة 
نستطيع استخدامها كي نستوعب الفرق بين النظريتين؛ ريما تساعدنا في تقرير مدى 
معقولية كل منهما. يمدنا كريستوفر نولان من جديد بدراسة الحالة المطلوية التي نجدها 
في فيلم «فارس الظلام» (ذا دارك نايت) )2٠١(‏ وتتضمن مَُعَدَّيّتِين على متنهما الكثير 
من الركاب القلقين. وبالطبع تتضمن دراسة الحالة باتمان والجوكر كذلك. فيلم نولان 
درس عبقري في كيفية خلق المعضلات الأخلاقية. يتقصى هذا الفصل كيف يؤسس الفيلم 
إجابة عن السؤال حول التصرف الصائبء ثم يبدا في تفكيكها. 

وأخيرًا يتناول الفصل الرابع عشر فكرة الصلاح. يستكشف العديد من الأفلام بالطبع 
فكرة صلاح الشخصيات,ء لكن الفيلم الذي نناقشه في هذا الفصل يتميز عبر طريقته الفطنة 
والمقنعة بتوضيح بهجة وجمال خلق هوية أخلاقية. الفيلم هو «الوعد» (لا بروميس) 
لصانعّي الأفلام البلجيكيّين جان بيير داردين ولوك داردين. ويُّحِسّد قصة فتَّى مراهق 
ماع ذا على نفسهء ويفي به. سوف نستخدم الفيلم في دراسة مزاعم نظرية الفضيلة. 
يزعم منظّرو الفضيلة أن الفضائل تكمن في قلب الصلاح الأخلاقي ولا يمكن اختزالها في 
مجرد التصرف على نحو صائب أو جيد؛ فالفضائل أمر خاص وجوهري. يوضح فيلم 
«الوعد» هذه الخصوصية ونحن نستخدمه في مناقشة قضية نظرية الفضيلة. 
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الفصل الحادي عشر 


«جرائم وجنح» وهشاشة الدافع الأخلاقي 


مقدمة 


3 


تخيّل معى أنك ارتكبت إثْمّا فادحًا نسبيًا؛ وعليهء أصبحت واقعًا في ورطة كبيرة؛ حياتك 
تواتك كل الادينان من مطزاكه وكل نذا كجام فعله كن صلم حدويد هذا شق إكراء مكالة 
كاذظيةة كاله "كاففية إل لخيكا الذي سيت ل الكناقد تمع مخض ركان حرينة افكل 
نيابة عنك ستؤدي إلى تبديد متاعبك كافة. إنها مكالمة من الصعب إجراؤهاء لكن من 
الصعب أيضًا هدم إخراقها: ها الذي يفتفي غليك: قعل ؟ الإجابة بسيطة: عليك ألا تجري 
تلك المكالمة أبدًا. عليك مواجهة عواقب سلوككء وأن تدع حياتك تتخذ منحّى سيئًاء في 
بعض جوانبها على الأقلء نتيجةً لما فعلته. سعادتك المستقبلية مهمة دون شكء لكن 
الأكثر أهمية هو ألا تصبح قاتلًا. والأهم من ذلك ألا يُقتل أحد لا لسبب سوى أن تصير 
أسعد حالا. من منظور أخلاقىء يبدو ذلك كله بديهيًا تمامًا. وهو كذلك ملخص الحبكة 
الرئيسية لفيلم وودي ألن «جرائم وجنح» (15186). 

ما يثير الاهتمام في هذا الفيلم ليس معضلةًٌ أخلاقيةٌ ما تواجهها الشخصية الرئيسية, 
شخصية جودا روزينثال؛ فهو لا يواجه معضلة أخلاقية؛ المعضلة الأخلاقية موقف لا 
يتضح فيه على الإطلاق» من منظور أخلاقيء ما يُفترض بالمرء فعله. وجودا لا يواجه 
هذا النوع من المواقف. هو واقع في مأزقء لكنه ليس مأزقًا أخلاقيًا. لقد كان على علاقة 
غرامية مع امرأة تُدعى ديلوريز طوال بضع سنوات ويرغب في إنهاء تلك العلاقة» لكن 
ديلوريز لها رأي مختلفء فهي تعتقد أنه قد وعد بترك زوجته؛ ماريام لأجلها. ودليلها 
فلن ذلك عرول” كما سيد فهو أشنان مهوذا كنا بق مطاسة وإ ة كن الكل ا اذا 
بتقنية الارتجاع الفني» إل اسقزان علذققيما: ف المكقول: اكسويكن أنه مهنا عدا ررك 
ماريام. وبدافع من اليأس» ترغب ديلوريز في مناقشة الوضع مع ماريام» وتهدد جودا 


السينما والفلسفة 


بفضح خيانته وتعاملاته التجارية المشبوهة إذا لم تتحقق رغبتها. (على ما يبدى كان 
جودا يقترض أموالًا من الحسابات الخيرية التي يديرها. ورغم زعمه تسديد تلك الأموال 
كافة حقال الكعاملع قو فازوفية عن ارح 

تهدد ديلوريز بتحطيم حياة جودا كليًا. هو على يقين من أن ماريام ستسامحه 
على خيانته. لكن سمعته كرجل مستقيم وخيّر ستّدمر نتيجة ما ستكشفه ديلوريز عن 
تعاملاته التجارية. ستنحدر حياته إلى نقطة الحضيضء على حد تعبيره. يلجأ جودا إلى 
أخيه الذي يعرض سبيلًا للخروج من مأزقه وهو تأجير قاتل للتخلص من ديلوريز. ويقبل 
جودا عرضه بعد قليل من الممانعة والمعاناة (الزائفة على الأرجح). وعندما تتم عملية 
القتل» يعاني من وخز الضمير. (أو هل هذا خوف من أن يُلقى القبض عليه ويُعاقب» 
إما على يد الشرطة أو بتدخل إلهي؟ الندم شعور مختلف عن الخوف من العقاب.) ' وفي 
نهاية المطافء. عندما يتأقلم مع فعلته ويدرك أنه قد أفلت بجريمته دون عقاب» تخبو 
وخزات ضميره ويعود إلى حياته السعيدة المرفّهة الموسرة كأن لم يحدث شيء تقريبًا. 

أحد الجوانب المثيرة للاهتمام فلسفيًا في هذا الفيلم هى تحديه لدوافع عيش حياة 
أخلاقية. هذا الجانب ليس الوحيد في الفيلم الذي يثير الاهتمام الفلسفي؛ فالفيلم صريح 
في توجهه الفلسفيء ومتقالة. تأجلات ومح ولف فلميقية - وقد أعدت قصته كي تبرهن 
على أن العالم مكان لا يسوده العدل التام؛ فالأشخاص الصالحون (كليف وين في الفيلم) 
قد يعانون بسبب صلاحهم أو على الرغم منه. والأشخاص الفاسدون (جودا وليستر) 
قد يلاقون نجاحًا وازدهارًا لا لسبب سوى استعدادهم لارتكاب السوء.” لقد نجح ألن 
نجاكا حلا صرح ونقا لووط الحاكنة لعن هاذا نعنت أشنا عيذ عن حفيقة 
غياب العدل التام عن العالم؟ هل يُثبت زيف الأخلاق» وأنها مجرد نوع من الاحتيال 
وليس لها دور سوى التحكم في السلوك فحسب؟ هل يُثبت أنه دون وجود إله لا يمكن 
وجود قيم أخلاقية مشروعة من منظور موضوعي؟ لا يُثبت الفيلم تلك الفرضياتء ولا 
يقدر قطعًا على ذلك؛ فتلك مجادلات ذات طبيعة تجريدية تفوق قدرة قصة» عن مجموعة 
معينة (وغير معتادة) من الأفراد. على تقديم إسهامات مقنعة في تلك المجادلات. فضلًا 
عن أن المجادلات الفلسفية المصاغة كلاميًا في الفيلم هي بوجه عام أخف وأضعف من أن 
تحمل وزنًا فلسفيًا كبيرًا. سوف نتجنب القضايا الكبرى من هذا النوع» وسنركز عوضًا 
عن ذلك على أحد أهم مواطن القوة في الفيلم» وهي تحرّيه لدوافع جودا روزينثال وردود 
أفعاله. إن جودا شخصية مثيرة للاهتمام. وقد رسمها وودي ألن بتفاصيل حية:؛ وأذَّاها 
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مارتن لاندو أداءً بديعًا. سوف نتحرى دوافع جودا فلسفيًا؛ مُهمتنا الرئيسية هي طرح 
السؤال حول «ماهية الدافع لعيش حياة أخلاقية» ومحاولة الإجابة عنه. بالطبع قد لا 
يحظى هذا السؤالء في نهاية الفصلء بإجابة مثالية» لكننا سنبحث أشهر الإجابات التي 
قدمها الفلاسفة. سوف نسترشد بجودا روزينثال في مُهمتنا أو سنتخذه على الأقل مزجا 

لدى جودا مبررات أخلاقية قوية تدفعه ل «العزوف» عن الترتيب لقتل عشيقته 
السابقة. لكن يبدى أيضًاء للوهلة الأولى» أن لديه أيضًا مبررات شخصية قوية تدفعه 
للترتيب لقتلها. إذا كان سيفكر في نفسه وما سيصب في مصلحته الخاصة فحسبء لا 
فيما يُقترض عليه فعله أخلاقيًا أو في ديلوريز أو في أي شخص آخر متورط في مسائله. 
فقد يبدو عندئذٍ أن لديه مبررًا قويا جدًّا للتخطيط لعملية القتل. يوجد تصادم ها هنا بين 
المبررات الشخصية والأخلاقية. القيم الأخلاقية تحث جودا على فعل شيء» بينما مصلحته 
اأشخصية تمن :عليه قينا اهره رون: كه يقحة ستؤالنا ‏ لفلسشفى اللصنيكه القالجة بعنا بدا فنا 
لاتباع سلوك أخلاقي عندما لا يصب ذلك في مصلحتنا الشخصية؟ 


ما وراء الأخلاق, الأخلاق المعيارية» وعلم النفس الأخلاقى 


يتفرع البحث الفلسفي في مجال الأخلاقيات إلى عدد من المستويات. في المستوى الأكثر 
فحريةا يتكرق: الماسفة :تاضيعة القافن الككلافية عير أسَظة من :قييل ها الذق تعر 
عنه تأكيدات أخلاقية مثل «من الخطأ تأجير قاتل للتخلص من عشيقة سابقة مزعجة»؟ 
هل التأكيدات الأخلاقية حقيقية من الأساس؟ وإذا كانت حقيقية؛ فما طبيعة السمات 
التى تجعلها كذلك؟ هل في وسعنا معرفة الحقائق الأخلاقية؟ كيف نستطيع اكتساب 
هذه [الدرقة قتا أنزرع الادلة الك مركي ضع صم اخلذعي ؟ هذا الستوض مزع العضة 
الفلسقى :لمرو واس مار وراء الكقلك > ل"وساعدكا ادرو فطل تكليه صحة قراف 
لكلاف ركوديا: ناذا عقت كريد ممؤفة العالة فلن فنا عزك تعن ذلك فلاسوقت خرن عن 
ماهية الحقيقة» بل عليك أن تعرف أي الأشياء حقيقي وأيها زاتف. أما التحري الفلسفي 
الأخلاقي: تنحتمن معرفة أ" المزلهم اللخلافية: رعمن علينا قدولة» وكقرت هذا كاسم 
الأخلاق المعيارية» وفي بعض الأحيان يُطلق عليه الأخلاق الجوهرية. والقاعدة الذهبية في 
هذا المستوى من البحث هي اكتشاف نظرية أخلاقية ملائمة» نظرية تُعلمنا كيف نحدد 
المزاعم الأخلاقية الصائبة. على سبيل المثال» قد تزعم نظرية أخلاقية ما أن جميع الأفعال 
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لا تصبح صائبة أخلاقيًا إلا إذا كانت «تعظّم المنفعة» (سوف نبحث هذه النظرية تحديدًاء 
التى تُدعى النفعية» في الفصل الثالث عشر). على صعيد آخرء قد تزعم نظرية أخلاقية 
مختلفة أن الأفعال لا تكون صائية إلا في حالة استيفائها لمجموعة محددة من الواجبات 
الأخلاقية (سوف نبحث هذا النوع من النظريات أيضًاء والتي يُطلق عليها نظريات الأخلاق 
الواجبة» في الفصل الثالث عشر). وقد تتحاشى نظرية أخلاقية أخرى تحديد الأفعال التي 
تمق هنائية أخلذ فاه عل الأفلطواهشرة تعدو فوح انمق ذلك إل عهدى نيمات الفامن 
البشري الأخلاقي. وريما تزعم النظريات من هذا النوع أن الناس لا يصبحون صالحين 
أخلاقيًا إلا إذا أظهرواء على نحى موثوق» مجموعة محددة من الفضاظ الأخلاقية (سوف 
نتناول هذه النظرية» التى تُدعى أخلاق الفضيلة: في الفصل الرابع عشر). 

الشعوان كلدنماكن التشرس الفلمقي 4 ها ورا الأكلدى واللكلاق المعنارية مهنا 
لأقافة تلكديها أيكا مور وان نوكا مان رعق العلابيفة كزلك ف الأكلدق. يطوق عجلية كذ 
مباشرة. فعندما نبحث الخواص الأخلاقية لمواقف معينة - مثل هل مساعدة شخص 
يرغب في الانتحار فعل مسموح به أخلاقيًا؟ وهل يُفترض خلع الصبغة القانونية عليه - 
نمارس ما يُطلق عليه عادةً أخلاق تطبيقية. لكننا في هذا الفصل سنضطلع بنوع آخر من 
التحري الفلسفي العملي في مجال الأخلاق. وهو مجال يُطلق عليه علم النفس الأخلاقي 
حيث يتحرى الفلاسفة أسئلة لا حصر لها عن علم نفس الفاعلين الأخلاقيين. (في الفصل 
التالي» الفصل الثاني عشرء نتناول جانيًا مختلقًاء وإن كان ذا صلةء من حياتنا الأخلاقية: 
ألا وهو الدور لضم يضظله به الحظ فيها.) 

لا يهدف علم النفس الأخلاقيء كما يمارسه الفلاسفة: إلى وصف العمليات النفسية 
الكامقة لدي الفاعلين الكحلاسيية: محست: فلك قالأعمل مومة علماة الدفين حق وان 
كانت تثير اهتمامًا كبيرًا وواضمًا لدى الفلاسفة. إن هدف علم النفس الأخلاقي «الفلسفي» 
هق مف الشسظة الفلسهنة القارة حول طريكدا كفا ملق اخلافيه وتتر كن محدوة من 
الأسئلة على مفهومّي الدافع والمبرر.” ما نوع المبررات التي تدفعنا إلى مراعاة الأخلاق في 
تصرفاتنا؟ عندما تتصادم المبررات القائمة على المصلحة الذاتية مع المبررات القائمة على 
المتطلبات الأخلاقية: أيهما يعتبر المبرر الأقوى؟ ولماذا؟ يختص هذا البحث الفلسفى بالدور 
الذي يلعيه الحقل فى كمودع مال شعن القيء للمنلوك النقري مقيكا يتصترق اللشخاصضن 
على نحو عقلاني واع؛ فإنهم يستجيبون للمبررات بطريقة محددة؛ فهم يميزون بوجِهِ عام 
بين المبررات الضعيفة والقوية» ويتصرفون وفقًا للمبررات التي تبدوء في المحصلة النهائية: 
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الأقوى. الفكرة الأساسية هنا هي أن السلوك البشري عقلاني في الأساس. وتلك, بالطبع؛ 
صورة مثالية. رغم فل نوس اتعدية من الفلحمفة أن لله الصورة كقدت طرق هافن 
الناس في أغلب الأحيان» وكذلك الطريقة التي يدركون بها عادةً عندما يفكرون بوضوح, 
أن عليهم التصرف. إنها نموذج مثالي عقلاني للسلوك الذي ينبغي للأفراد اتباعه. يثير 
كل هذا جدلًا كبيرًا (كما نتوقع بالطبع في الفلسفة). على سبيل المثال يتجادل الفلاسفة 
حول الشكل النموذجى للفاعل الأخلاقى. هل هو شخص اختار طريقة تصرفه عبر عملية 
عقلانية بحتة تحدد الأممية النسبية المنورات؟ أم يُفترض كونه شخصًا يولي مشاعره 
اهتمامًا ومتفاعلًا عاطفياء شخصًا يتصرفء على الأقل جزئيًاء بناءَ على مشاعر؛ تحديدًا 
أنواع المشاعر المفيدة التي تتيح تبضُّرًا بما هى مهم وذو قيمة.؟ في وسعنا استعراض 
عدد من الرؤى الفلسفية المختلفة عبر التركيز على الدور الأعم الذي تضطلع به المبررات 
الأخلاقية في نموذجنا المثالي للشخص الأخلاقيء مع مراعاة إعطاء تلك المجادلات الفلسفية 
حقها ‏ مق الامتماء» الفاعل: الكغلافي "الثال” مى'الشحصن: الذي يتصبرف : وققا: الميروات 
الأخلاقية المثلى. قد يتصرف وفقًا لها على نحو واع ومتعمّدء وقد يكون تصرفه غير واع؛ 
لعن متمد علي فق |2 امن الحالتيج الفاقل الأحلاقي لقال ,هنو قرت 'يستهين لهل 
البرواك الكخلاقية وأقواها. : 

يبدأ السؤال حول الدافع الأخلاقي لدى كثير من الفلاسفة ببحث في المبررات التي 
تدفع الناس للتصرف. إن السؤال حول السبب الذي يدفعنا لالتزام الأخلاق عندما نرى 
أن مصلحتنا الذاتية تتعارض مع متطلبات الأخلاق يتحول إلى سؤال حول طبيعة 
المبررات الأخلاقية. هل الأخلاق تمدنا بمبررات قوية بما يكفي للتغلب على المبررات المتعقّلة 
المتعارضة؟ من جديدٍ هذه صيغة أخرى أدق لسؤالنا. لن نعرض جميع الطرق الممكنة 
للإجابة عن هذا السؤالء بما فيها الإجابة بالنفي التي تزعم أن الأخلاق لا تقدَّم لنا 
ما يكفي من المبررات» وعوضا عن ذلك سنستكشف استراتيجيتين متفائلتين للإجابة 
عند تتمدل الاسترافيهية الأول ق الرفاع تعن الأؤلوية اللميازجة للقتررات' الأخلاقية «البررات 
الأخلاقية دائمًا ما تتغلب على أشكال الاعتبارات الأخرى؛ ويرجع ذلك إلى الطبيعة الجوهرية 
للمبررات الأخلاقية. (سوف نستكشف هذه الاستراتيجية في القسم الأخير من الفصل.) 
أما الاستراتيجية الثانية فتحاول تقليل التعارض بين الأخلاق والمصلحة الذاتية, بل وقد 
تطمح إلى إنهائه. يوجد سبيلان مختلفان لمحاولة تحقيق هذاء أحدهما هى توضيح أن 
السلوك الأخلاقي قد يسترشد بمنظومة ردع يضعها المجتمع بحيث يصبح من مصلحة 
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الكل مراعاة الأخلاق في سلوكهم. أما السبيل الآخر لتقليل التعارض بين الأخلاق والمصلحة 
الذاتية فيركز على قيمة الحياة الأخلاقية من أجل إثبات أن الصلاح الأخلاقى أمر يصب في 


هوبز وخيار الردع 


قدَّم لنا الفيلسوف الإنجليزي توماس هويزء الذي عاش في القرن السابع عشرء أحد 
أوضح النماذج وأكثرها إقنائًا للإنفاذ العام لبعض المعايير الأساسية على الأقل من السلوك 
الأخلاقي. تبدأ حُجة هويز بتجربة افتراضية؛ إذ يتخيل الحياة دون أي شكل من أشكال 
الحكم المدني؛ أي دون قوانين ودون نظام قضائي لتنفيذها. ويزعم أنه في تلك الحالة 
سينساق الأفراد إلى التصارع فيما بينهم. وحياة كتلك - حياة نعيشها في حالة الطبيعة 
على حد تعبيره - ستكون فظيعة. رأى هويز أن الوضع حينها سيكون حرب الكل ضد 
الكل. فيما يلي وصف هويز ذائع الصيت للحياة في حالة الطبيعة: 


في تلك الحالةء لا يوجد مكان للصناعة؛ لأن ناتجها يصبح غير أكيد؛ وعليه؛ 

فستختفي الحضارة على الأرضء فلن توجد ملاحة أو لن يوجد استخدام 

للبضائع التي قد نُستورد عبر البحرء ولن توجد مبان شاسعة وأدوات لتحريك 

وإزالة الأشياء التى تتطلب قوة بالغة؛ ستتبدد المعرفة من على وجه البسيطة. لن 

موك و اكساى القن ولق توك نوو ولا اديج ؤلا سعد و اندرا موب دكن 

أننا سنعيش في خوف مستمر معرّضين لخطر الموت العنيف», وسيحيا الإنسان 

حياة قصيرة كريهة يملؤها الفقر والعزلة والبربرية. (هويزء لوياثان» 85) 

لدينا مبررات متعقّلة قوية جدًا لتجنب العيش في حالة الطبيعة؛ ومن كم لدينا 
مبررات متعقّلة قوية جدًّا لفعل ما بوسعنا من أجل إرساء مجتمع مدني حيث تُفكّل 
قواعد العدالة والتعامل المنصف أو من أجل الحفاظ على هذا المجتمع حال وجوده.” 
وتفعيل تلك القواعد أمر جوهري؛ فالحياة داخل مجتمع عادل تصب في مصلحتناء لكن 
هذا لا يعني أنه من مصلحتنا الشخصية الالتزام دائمًا بقواعد ذلك المجتمع. إذا كان 
توجهنا بضاريسة [الفكن :والاكلكاك: سسطلكماء. كبا حل مكو دعاق أخوس هراكفا المكمئلة قن 
توعز لنا بالغش. نحتاج إلى ما هو أكثر من قوانين تحريم القتل في كتب القوانين؛ نحتاج 
إلى قوة شرطية ولنظام قضائي كفء يدعم تلك القوانين. بعبارة أخرىء نحتاج إلى نظام 
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ردع فعّال. ونظام الردع الفمّال على نحو مثالي هى نظام يضمن أن يصب اتباع القانون في 
مصلحة كل فردء ويتمكن من تحقيق ذلك عبر التأكد من أن المخاطر المتضمنة في مخالفة 
القانون بالغة الجسامة إلى حدٌّ يجعل مخالفة القانون رهانًا خاسرًا في جميع الأحوال.؟ 
بالطبع» من الصعوية بمكان وضع نظام ردع فعّال على نحو مثالي. هل سيكون نموذجًا 
جديرًا بالاحترام؟ هل سيحل وجوده مشكلة التعارض بين المبررات المتعقّلة والمبررات 
الأخلاقية؟ إن نظامًا كهذا لن يمنع الجرائم كافةٌ ناهيك عن جميع الآثام. وحتى نظام 
ما قبل الجريمة في فيلم «تقرير الأقلية» أخفق في منع جرائم الشروع في القتل! (راجع 
الفصل السابع). إن مّهمة نظام الردع الفعال المثالي هي ضمان ألا يخالف القانون سوى 
الحمقى. والحمقى موجودون بوفرة في كل مكان - في الواقع كلنا حمقى بدرجة أو 
بآخرى - لكن على الأقل يمكننا القول إنه في ظل وجود نظام ردع فكّال على نحو مثالي 
يتصرف منتهكو القانون ضد مصلحتهم الخاصة. 

فلنعدٌ إلى نموذج جودا لنرى كيف يمكن تطبيق هذا عمليًا. يواجه جودا خيارًا صعبّاء 
وبافتراض أنه لا يفكر إلا فيما يحقق مصلحتهء كيف ينبغي له الشروع في تقرير ما عليه 
فعله؟ لقد قرر تأجير قائل التخلص من ديلوريز ويبدى مع نهاية الفيلم أنه أفلت بفعلته. 
(ق القدسم الحاق هن الفتصل» ذتعندل أعما إذا كان قد أفلت حفا يفجلته.) وحدن ذا عاق 24 
أفلت فعليًا من العقاب» فإن ذلك لا يعنى أنه تصرّف تصرفًا عقلانيًا يصب في مصلحته. 
ريما كا مهلوا لمي أكذوتنقن هالت الخط لا فى كانه الهنا نه كرف إن كاده 
قرارات عقلانية تتعلق بمصلحتنا الخاصة؟ لن يكفينا تحديد النتيجة التي نرغب فيها 
من موقف ما ثم السعي وززاء ها ول لتقا العامل مع حشيفة عدم نقيمة الكمداف: وكوننا 
اميك تسرك ينا مسسوسي عن عالقا" يقتاك روجا الكسف و1 لقف كوا 
الشرطة القبض عليه ريما أبدى قلقًا زائدًا بينما يستجوبه المحققون مما أثار شكوكهم. 
ربما كانت ديلوريز تحتفظ بمذكرات خبأتها في مكان ما. ربما ألقيّ القبض على القاتل 
المأجور في جريمة أخرىء وعندها قد يفضح اتفاقه مع شقيق جودا كجزء من صفقة 
يعقدها مع المدعي العام (وهى ما نراه يحدث في المسلسلات التليفزيونية طوال الوقت). 
وعلاوة على ذلك؛ ربما يعجز جودا عن التأقلم نفسيًا مع ما ارتكبه. في الفيلم نجده يعاني 
نفسيًا لبعض الوقت ثم يتعافىء لكنه لم يكن يعرف وقتما اتخذ قراره بالتخلص من 
ديلوريز أن الأمور ستنتهي على هذا النحو. لم يكن لديه ما يضمن عدم إصابته باكتثاب 
عاد لستواكة وين كاق قرادة إكذانا ماه فياف زمزتها احدفان الذاض والشعوي بالذكن 
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والندم؛ ريما كان سيدفعه إلى الانتحار. كيف كان سيتسنَّى لجودا معرفة معدنه الحقيقي 
وقتها؟ كيف كان سيتسنَّى له أن يعرف مسبقًا أنه رجل قاس» رجل ذو شخصية ضحلة 
وطبْع متحمّرء يملك قدرة كبيرة على خداع الذات والعيش في سعادة بأيدٍ تُلطّخها الدماء. 
يختلف جودا عن شخصية الليدي ماكبث. لكن الليدي ماكبث لم تكن تعلم كيف سيكون 
رد فعلها على تورطها في جريمة قتل. كيف كان جودا سيتحصل على هذه المعرفة؟ 

التقلب سمة أصيلة للحياة؛ ما يحدّم علينا عند السعى خلف مصالحنا إلى الاستعانة 
مكنا كول جانقه. يديت وهزي الحتدالية فزوقه وها ذا رلع كلينا من ضري ىفع 
حال حدوثه. يرى أنصار نظرية القرار المعاصرة أن السبيل النموذجى لفهم هذه الهمة 
متطلن مر اغا ينا نلق عليه التقعرة التوعة لبك كزفية مطيرق هذا عل وزع هونا 
يواجه جودا اختيارًا ما بين الاعتراف لميريام أو الترتيب لعملية قتل ديلوريز. (فلنفترضء 
لدواعى التبسيطء؛ أن تلك هى الخيارات الوحيدة المتاحة أمامه.) وعليه استنباط العواقب 
الحكفلة ا للجم اق لبر راع فى "تمدو وى أرحفية كل اجتمالية "وقول العتون الزق كد 
يلحق به. ويعد ذلك يلخص الموقف بهدف الوقوف على نوع الرهان الذي قد يتضمنه 
الاعتراف. كانت هذه الهمة ستصبح سهلة لو كان لدى جودا وسيلة لقياس كل من 
أرجحية النتائج ومدى ما ستجلبه من نفع أى ضرر. (يُطلق منظّرو القرارات على ما 
تتمتع به النتائج من نفع أى ضرر «جدوى النتائج».) فيما يلي طريقة تحديد الجدوى 
المتوقعة من أي فعل: لكل نتيجة محتملة للفعل» عليك بضرب جدوى النتيجة في مدى 
أرجحيتها. حاصل عمليات الضرب تلك كلها هو الجدوى المتوقعة للفعل. تكمن الفكرة 
ها هنا في استنباط الجدوى المتوقعة لكل فعل قد تقوم به ثم اختيار الفعل الذي يتمتع 
بأعلى جدوى متوقعة. بعبارة أخرىء اختر أفضل رهان متاح لك. الحياة لّعبة رهان؛ لذا 
من الطبيعي أن نعتقد بأن الجدوى المتوقعة هي جوهر عملية اتخاذ القرار العقلانية 
التكن ةو حول" المبلخة الذانية: 1 

كما قلنا سابقًاء يصبح الأمر سهلًا إذا كان لديك تقدير جيد لكل من الأرجحية 
والجدوىء لكن في عالم الواقع نادرًا ما يتوفر لنا أي من ذلك. إذا اعترف جودا لميريام فقد 
تتركه. ما مدى أرجحية هذا؟ ما مدى الضرر الذي سيلحق به جرّاء ذلك؟ لا يسع جودا 
سوى التكهن بما قد يحدث. ربما تبقى ميريام معه لكنها ستجعل حياته في غاية الصعوية. 
ما مدى أرجحية هذا؟ ما مدى الضرر الذي سيلحق به في تلك الحالة؟ ريما تسامحه 
ميريام وتتعافى علاقتهما من أزمتهاء بل وقد تتعمق على مر السنين. ما مدى أرجحية ذلك؟ 
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ما مدى النفع الذي سيعود عليه حينئذ؟ يُفترض بجودا تقدير ذلك كله بطريقة ماء 
وتلخيصه في حكم يحدد مدى نفع أى ضرر رهان الاعتراف لميريام» من وجهة نظره 
المتمركزة حول مصلحته الذاتية. لكن هذا ليس سوى جزء من عملية اتخاذ القرار. على 
جودا بجانب ذلك مقارنة هذا الرهان المحتمل برهان آخر بديل. إذا أمر بقتل ديلوريزء ما 
احتمالات اكتشاف الشرطة لفعلته؟ ما مدى الضرر الذي سيلحق به جراء ذلك؟ (ضرر 
أكيد.) ما احتمالات معاقبة الله له؟ ما مدى الضرر الذي سيلحق به في هذه الحالة؟ (ضرر 
بالغ حقًا.) لا يؤمن جودا بوجود إله؛ ومن كم يستبعد احتمالية الانتقام الإلهي. لكن 
بعدما ارتكب فعلته, بدأت تساوره الشكوك؛ ماذا لو كان مخطفًاء ماذا لو كان الله ةا 
وشاهدًا عليه؟ ريما لم يكن عليه استبعاد فرضية عقاب الله كليًا. ما احتمالات كونه مخطنًا 
حيال وجود الله؟ وبعيدًا عن هذا كله. من المحتمل أن يعاني جودا من ندم بالغ واحتقار 
شديد للذات يصل حدًا يجعل تعايشه مع نفسه مستحيلاء على غرار الليدي ماكبث. ما 
احتمالات حدوث ذلك؟ علينا تلخيص ذلك كله كى نصل إلى الجدوى المتوقعة من عملية 
القتل ثم مقاركة النقيحة بالحدوى المتوقكة من الاعتراف لميريام بالعلاقة الغرامية. أي من 
الرهانين هو الأفضل؟ كيف بربك يُفترض بجودا إجراء تلك الحسابات كلها؟ إنها مَهمة 
بالغة المشقة على أقل تقدير.” سوف نَقُول به الحال إلى تخمين معظم الاحتمالات» دون 
أن اعرف هما كيف يقار الجدوي المترفعة كله الضارين إن الشسعي ورا مهبلييتها 
الخاصة أصعب بكثير مما قد نظن. 1 

لا يمكن الاعتماد على الناس في اتخاذ قرارات عقلانية» من حيث الجدوى المتوقعة: إلا 
عندما يرون بوضوح تام مقارنةٌ دقيقة للجدوى المتوقعة. عندئذ يأتي دور نظام الردع 
الفعال. إذا كانت الشرطة تتمتع بالقدر الكافي فخ الكفاوقه وكان العقات الواقع بمنتهكي 
القانون سيئًا بما يكفي» حينئذ تصبح الجدوى المتوقعة من مخالفة القانون منخفضة 
جدًَّا لدرجة تكاد تمنع ل أي ظروف تصبح فيها مخالفة القانون أفضل رهان متاح. 
وعلاوة على ذلكء لا بد أن يكون واضحًا تمامًا للجميع أن مخالفة القانون رهان خاسر 
في جميع الأحوال تقريبًا. لهذا السبب تصبح أنظمة الردع الفعالة عادةً أنظمة وحشية؛ 
فقد تتضمن عقوبات مبالغ في قسوتها (بحيث يُحجم أيّ ذي عقل على مجرد المخاطرة, 
ولو مخاطرة ضثيلة» بالتعرض لها) أو ربما تتضمن مراقبة شرطية مبالغ في صرامتها 
(فلا يثق أي ذي عقل باحتمالية الإفلات من العقاب عند مخالفته القانون) أى قد تتضمن 
كلا الأمرين.'! لا بد لأنظمة الردع الفعالة جعل الجدوى المتوقعة من مخالفة القانون 
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منخفضة على نحو جذري لدرجة تجعل أي بديل آخر مفضلًا عليها بجلاء دون حاجة 
إلى التوصل لأحكام شديدة التدقيق حول الجدوى النسبية المتوقعة. 

هل يقدّم فرض الأخلاق عمومًا عبر أنظمة ردع فكّالة حلا للتحدي الذي نطرحه؟ 
تذكّر أن التحدي هو تقليل الفجوة بين الأخلاق والمصلحة الذاتية. تبرز بعض المشكلات 
فيما يتعلق بالاحتكام لفرضية الردع. أولًا: لا تساعدنا هذه الفرضية على الكيفية التى 
تنصر الأخلاق على المصلخة الذاتية في غياب نظام ودع فكّال. (ربما تكون الإجابة هنا هي 
دعبل عياب ذلله النظاب »له تتخصر الأخلاق كل ال1صلتمة الدائية كن كيرا من القلاسفة 
يرَؤن أن هذه نتيجة محبطة ولا يمكن تصديقها.) ثانيًا: نظام ردع فعّال لن يستبعد 
احتمالية المجرم العبقريء وهو فرد يتمتع بالقدر الكافي من الذكاء والقسوة الذي يمكّنه 
من جعل الجدوى المتوقعة تميل لصالح خرق القانون. قد يكون أولتك الأشخاص نادري 
الوجود؛ ومن ثَّمم فمن المستبعد أن يمثَّلوا مشكلة اجتماعية كبرى, لكنهم يمثلون مشكلة 
فلسفية. المجرم العبقري هو شخص تتفوق مصلحته الشخصية على الاعتبارات الأخلاقية. 
لكننا لا نزال في حاجة إلى إجابة عن السؤال حول ما يعزونا إلى التزام الأخلاق (بافتراض 
أننا غير راضين عن الإجابة التي تزعم غياب ما يعزونا إلى ذلك). ولا يقدم لنا خيار الردع 
هذه الإجابة. ثالنًا: نظام الردع الفكّال سيكون على الأرجح في غاية الوحشية إلى حدٌّ يُحدث 
أَذَى يفوق ما يُحدثه من نفع. إن الثمن الذي سندفعه لقاء جعل الناس كافةً يدركون بما 
لا يدع مجالًا للشك أن مخالفة القانون رهان خاسر هو أن الجميع سيعانون من مراقبة 
شرطية مفرطة أو من خشية تلقّي عقاب مروّع. رابعًا: يبدو من الخطأ إنزال عقاب شديد 
بالناس لمجرد الرغبة في إيصال رسالة واضحة إلى الآخرين تحذدَّرهم من أن يحذوا حذوهم؛ 
فمنتهكو القانون هم بشر أيضًاء وليسوا مجرد وسيط إعلاني. من المحتمل إذن أن يتضمن 
نظام الردع الفعّال بطبيعته نظام عقاب غير عادل. خامسًا: حتى إذا أمكن تفعيل النظام 
على نحو مُرض وعادلء سيكون ذلك مجرد حل جزتي لمشكلة الدافع الأخلاقي. كثير من 
الواجبات الأخلاقية لا تصلح كموضوعات للتدقيق والتحكم العام. لقد قتل جودا عشيقته 
السابقة» لكنه خان زوجته أيضًا. من المنطقي فرض قوانين ضد القتل. لكن أحرى بنا 
فرض قوانين ضد الخيانة الزوجية» أى ضد التفاخر كذبًا بإنجازاتك في صيد الأسماكء 
أو ضد التعامل ببعض الفظاظة مع جيرانك المزعجين! يبدو أن الفرض العام للأخلاق 
ينبغي أن يخضع لقيود صارمة. هذا من شأنه أن يترك الدافع الأخلاقي وراء الكثير من 
الأفعال غير خاضع لأي تحكم. وأخيرًاء يبدو أن خيار الردع يطرح دافعًا خاطنًا للسلوك 
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الككلاقي؟ ونا يطنين أ ضيح اليب القسل أمذارق مصاعة كور الشتقصية درون فلك 
لكن إذا كان السبب الوحيد الذي سيجعل جودا يجحم عن الترتيب لقتل ديلوريز هو 
خوفه من أن يُلقى القبض عليه وينال العقابء أليس هذا في حد ذاته نوعًا من الفشل 
الأخلاقي؟ ألا ينبغي أن يُحجم عن قتل ديلوريز لأنه يدرك مدى خطأ هذا الفعل؟ فالقتل 
فعل من المفترض أن يشعر جودا «بالعجز» عن دفع نفسه لارتكابه؛ لا فعل يتصور أنه 
لن يستطيع الإفلات من العقاب عليه. يوضح خيار الردع أنه من الممكن أحيانًا تحقيق 
توافق بين المصلحة الذاتية والسلوك الأخلاقي, لكنه لا يقدم على ما يبدو مبررًا مُرضيًا 
«على المستوى الأخلاقي» لمراعاة الأخلاق في حياتنا. 


سقراط والسعى خلف المصلحة الشخصية المستنيرة 


يمكننا معالجة بعض المشكلات التى واجهناها في القسم السايق عبر إلقاء نظرة أكثر 
تعمقًا على مكامن الخطر في الفعل الأخلاقي. يواجه جودا مخاطرة رهيبة عندما يقرر قتل 
ديلوريزء فهو يخاطر بتلقي عقاب خارجي؛ فقد تُلقي الشرطة القبض عليه وتعاقبه. وقد 
ينبذه مجتمعه ويُشعره بالخزي, وقد يحكم الله عليه ويعاقبه بنيران جهنم. وعلاوة على 
ذلك يخاطر بأنواع من العقاب الخارجي مثل الشعور بالذنب والندم إلى جانب مشاعر 
لقان الذات والاككات: .من الصعي عن حوذا إذة وهل اح هنا تقدين له" المخاطن 
جيدًاء لكن توجد مجموعة أخرى من الاعتبارات التي لم نأخذها بعد في اعتبارنا. 

يراهن جودا على ما يبدو رهانًا رابحًا؛ ففي الفيلم تُقتل ديلوريز وتصطحب سرها 
معها إلى قبرهاء وتلتصق التهمة بقاتل متسلسلء ويصطحب هو عائلته في إجازة» ويستعيد 
سعادته معها مجددًا. وعلاوة على ذلك: يحتفظ باحترام وحب عائلته وأصدقائه. وتزدهر 
حياته المهنية» بل ويصبح لديه قصة طريفة يرويها لكليف البائس (الذي يلعب وودي 
ألن دوره) في مشهد الحفلة الذي ينتهي به الفيلم. يبدى إذن أنه انتصر على معضلته 
الوح امحظل أق "كو مؤقق تورهم .للد :3ك هوي | شيك اماه ريما كال متحتفس) كك 
عائلته وأصدقائه, لكنه لم اه لهذا الحب بعد الآن؛ ريما ظل محتفظًا باحترام 
أصدقائه وزملاته, لكنه لم يعُد مستحقا لهذا الاحترام. السبب الوحيد الذي يجعله يحتفظ 
بحب واحترام الآخرين هو كونهم لا يعرفون حقيقته. إذا عرفوا حقيقته. سيتحول الحب 
والاحترام على الأرجح إلى احتقار وتقزز. لقد فقد جودا استحقاقه للحب واستحقاقه 
للاحترام. قد نعبر عن ذلك بالقول إنه فقد نزاهته. ما مدى أهمية تلك النزاهة؟ إحدى 
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الإجابات عن هذا السؤال اشْتَّهّرتٌ على لسان سقراطء وهذه الإجاية مَفادها أن أهمية 
نزاهته تفوق أهمية جميع الأشياء الأخرى مجتمعة. وفقًا لسقراطء الجزء الأعظم قيمة 
لدى الفرد هو شخصيته؛ أو روحه. * والحفاظ على سلامة الحالة الأخلاقية لشخصياتنا 
أهم وأعظم قيمة من حياة مهنية مزدهرة بل ومن حياة عائلية مُرضية. ما الذي تقبل 
فعله كي تتجنب موقف جودا مع نهاية فيلم «جرائم وجنح)»؟ ما الذي تقبل التضحية 
به كيلا تُضطر إلى عيش حياة جودا الكاذبة الكريهة؟ يزعم سقراط أنه يجب عليك أن 
تكون مستعدًا للتضحية بأي شيء وكل شيء؛ حتى بحياتك نفسها في سبيل ذلك. وفقًا 
لرؤية سقراطء الحالة الأخلاقية لشخصيتنا ليست أكبر قيمة فحسب من باقى الأشياء 
في حياتناء بل هي الأعلى قيمة؛ ما يعني أنها تتفوق تلقائيًا على أي استحقاقات أخرى 
تفرض علينا. لذا فمن مصلحتنا الشخصية الاحتفاظ بنزاهتنا مهما كان الثمن؛ فذلك في 
مصلحتنا الشخصية المستنيرة 12 

إلى أي مدَّى تبدى رؤية سقراط معقولة؟ يعتمد ذلك على قيمة الزعم الكامن في 
جوهرها؛ أو بعبارة أخرى: فكرة القيمة الأسمى للنزاهة. يبدو أن هذه الرؤية تفترض 
مسبقًا أن النزاهة لها قيمة موضوعية. فإذا كانت قيمة النزاهة موضوعية؛ فلن تعتمد 
على اعتبار الناس أن النزاهة ذات قيمة (على العكس من ذلكء لا يتمتع الذهب بقيمة 
موضوعية لأن قيمته تعتمد على حقيقة أن الناس يقدرونه).”' إذا كان جودا لا يكترث 
البتة بفقدانه لنزاهته» فموقفه لا يزال مع ذلك في غاية السوء. لقد أصبح رجلا منتقص 
القيمة مع نهاية الفيلم» حتى وإن لم يوجد من يعرف ما فعله أو يكترث به على حدٌّ 
سواء. (من يعرفون لا يهتمون» ومن قد يهتمون لا يعرفون.) ما الذي يجعل النزاهة 
ذات قيمة موضوعية؟ ربما تكون مهمة:, لكن أشياء أخرى لا تزال تفوقها أهمية. ربما 
كانت السعادة أهم موضوعيًا من النزاهة. ريما كانت العلاقات الناجحة أهم منها. ما مدى 
المواساة الصادقة التي ستشعر بها عند الاحتفاظ بنزاهتك إذا كان ذلك سيؤدي بك إلى 
حياة دق التماسة :والتهدةة [الذزاعة والسعادة هادة ميقا مها دقكن على هذا الكمو 
اعو قفا كاله وتعارضان فيها | 

إن احتكام سقراط إلى المصلحة الشخصية المستنيرة والقيمة الأسمى للنزاهة يقدم 
لنا احتمالية جذابة» لكنها بعيدة عن كونها صحيحة بداهةٌ؛ فهي تتركنا كذلك عالقين في 
مفعلة تتصل بالأسوات الأخلاقية تالقها مق متاكهتنا لقصية'الردع: ق القسم السايق. 
فلنقل إن جودا رفض عرض أخيه بالترتيب لقتل ديلوريز لأنه غير مستعد للتحول إلى 
قاتل. إن احتكام جودا إلى مصلحته الشخصية المستنيرة يبدو خطوة أفضل من أي 


"11 


«جرائم وجنح» وهشاشة الدافع الأخلاقى 


محاولة للاحتكام إلى مصلحته الشخصية غير المستنيرة. إنه سبب مُرض على المستوى 
الأخلاقي لرفض القتلء وهو أكثر مقبولية من الخوف من العقاب مثلًا. (كون الفرد 
مدفوكًا كليًا بالخوف من العقاب يعكس نوعًا من الأنانية واللاأخلاقية وتمركرًا حول 
الذات» أما كونه مدفوكًا كليًا بالخوف من التحول لشخص فاسد فييدو دافعًا متمركرًا 
حول الذات بالتأكيدء لكنه ليس أنانيًا أو لا أخلاقيًا على ما يبدو. والشخص الصالح الذي 
ترغب في أن تصبح عليه ليس شخصًا أنانيًا أو لا أخلاقيًا.) مع ذلك؛ يبدى موضوع الحكم: 
التعواية اللخلافية اللشخصية» مخبللة. الامدان سل هزد وفخن قت .د لؤزروة سوب اق 
يتعلق بهاء بحقوقها أو الاحترام الذي تستحقهء لا بسبب أمر يرغب فيه لنفسه؟ إذا كان 
ذلك صحيحًاء فلا تعتير المصلحة الذاتية المستنيرة إذن مبررًا أخلاقيًا كافيًا.*' رغم ذلك؛ 
إذا كان سقراط على حق في زعمهء فإن ذلك يُثبت أنه على الأقل في بعض حالات السلوك 
غير الأخلاقي, الحالات المتطرفة التي تقوّض النزاهة» تطرح المبررات الأخلاقية والمصلحة 
الشخضية الكتفرة التحادات حفسها ‏ «ودفهفا زلف إلى كاكل الفمتمالية اللخيرة اذينا: ريما 
يكون صحيحًا أن مراعاة الأخلاق في تصرفاتنا سوف تصب دومًا في مصلحتنا الشخصية 
المستنيرة. لكن لا داعى لأن تستمد المبررات الأخلاقية سلطتها علينا من هذه الحقيقة. ريما 
يكون لدينا مبررات لاتباع الأخلاق أقوى من المبررات الدافعة للفساد الأخلاقي بصرف 
النظن عقا اسيضي: ق امصاحكنا كمي ريما تكون حقيفة فلي الكخلاق عل الفسوق 
هي سمة من سمات المبررات الأخلاقية. 


كانط وسلطة المبررات الأخلاقية 


ترتبط هذه الاستراتيجية الأخيرة ارتباطًا وثيقًا بفلسفة إيمانويل كانطء وسوف نتناولها 
بالفحص في سياق فلسفته العملية (فلسفته حول ما يوجَّه أفعالنا). إن طريقة كانط 
في عرض المسألة ليست سوى طريقة واحدة من طرق السعي لإرساء سلطة المبررات 
الأخلاقية لكنها طريقة شهيرة ومؤثرة. لن نعيد شرح نظرية كانط حول الفعل الأخلاقي 
هنا؛ 'فذللنة. سيشتكرق' وكذا ظويلة.-عوضا :عن ذلفة سوقت قطرع نتلة التحدي: الذي 
سنتناوله مستمدًا إجمالًاً من فلسفة كانط. هل تتفوق المبررات الأخلاقية دومًا على المبررات 
المتعقّلة؟ نعم؛ نظرًا لطبيعة الاستدلال الأخلاقي, تلك إجابة معتنقي فلسفة كانط. بعبارة 
أدقء تتفوق المبررات الأخلاقية دائمًا على المبررات المتعقلة. وكما سنرى لاحقاء مبررات 
السلوك غير الأخلاقي في الواقع لا توجد من الأساسء لكن دعونا نبدأ من البداية. 
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ما هي المبررات الأخلاقية؟ إنها المبررات التي تدفعنا إلى مراعاة الأخلاق في تصرفاتنا. 
وهي تبدى كما لى كانت في منافسة مع المبررات المتعقّلة التي تدفعنا إلى فعل ما يصب في 
مصلحتنا الشخصية. إذا كان هذا هو الوصف الصحيح للمسألة» فإن مَُهمتنا هي عرض 
الكيفية التي تتفوق بها المبررات الأخلاقية على المبررات المتعقّلة أو تفوقها قوة. لكن من 
متظلور كانط من الحظأ النطن إل امور هك الطريقةة فالاسطة لال الكخلاسق يو اسع 
لكمابة عن منقال سانا كمهي عر فعله 4ه وعل الفكدي يمن ذلك الاستكزلال التمفل يع 
للإجابة عن سؤال مختلفء وهو: «ماذا يجب عل فعله كي أحصل على ما أريد؟» المبررات 
الأخلاقية لها الغلبة على المبررات المتعقّلة لأن المبررات الأخلاقية هي وحدها التي تخبرنا 
تحديدًا بما ينبغي لنا فعله. أما المبررات المتعقّلة فتخبرنا بشيء آخر؛ هي تخبرنا بما ينبغي 
لذاافعله كن «تحصيل طق 'ماقريد»:: والسوال حول ها إذا كان من امقتركن أن تحضل 
على ما نريد سؤال مفتوح.5' يريد جودا استعادة حياته, ويعتقد أن السبيل الوحيد الذي 
يمكّنه من ذلك هى موت ديلوريز. ويستنتج؛ بعد تفكير متعقّلء أنه لا بد له من الترتيب 
لقتلها كي يستعيد حياته. لكن ما علاقة هذا بالأمر؟ هذا التفكير لا يقوده إلى السبب الذي 
يُوجب عليه قتل ديلوريز؛ يجب عليه قتلها في حالة واحدة فقط؛ وهي أن يكون قتلها 
هق سيول الافكعاكة كي فده ول ووتكلد فا “قرو هذا الذي قوق السكيي تتقرق ب الككلان 
على المصلحة الشخصية لأن التبرير الأخلاقي؛ بطبيعته؛ يحدد ما ينبغي لنا فعله. جميع 
الاعتبارات الأخرى حول ما ينبغي لنا فعله لا بد أن تمر عبر مصفاة الأخلاق كي تصبح 
قأدرة عن إكبارتا يما تكس لذا. فكلة. 

قد يبدى كلامنا أشبه بخدعة لفظية. فظاهريًا نحن لم نفعل سوى تعريف الاستدلال 
الككلاف يطريفة ممفال: لة)القلية: وكا سن الامكفازات! الأخري لك الكنى لا يتحص فل 
الك بها تعرظيه كائط بكي تموتي الاسق لال العنن (أع البقدلال حول كيفية التغرف): 
استدلال يتعارض بحدّة مع نموذج الجدوى المتوقعة الذي عرضناه باكرًا في هذا الفصل. 
حسب نموذج الجدوى المتوقعة» يتحقق الاستدلال العملي» على وجه التقريب» من خلال 
تحديد مسار العمل الذي سيحقق على أكثر تقدير النتيجة الأعلى قيمة. هذا النوع من 
الالال أطلق عله ةولق الذراسن معان القيظ ين تفقو الاتنسلال العمل فى 
نموذج كاتطاعير تضتيك الأفمال نكف ماد علينا أن فسال. اتفسياد ينا و هذا 
الفعل؟ ما المبدأ الذي يقع تحته؟ وعندتن يمكننا تحرّي مزايا هذا المبدأ.؟' إذا كان جودا 
يتبع مبدأ (بدلّا من التصرف على نحو أناني لا تحكمه المبادئ)» فما هو إذن؟ ربما كان 
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كالتالي: «افعل كل ما يمكن فعلهء بما في ذلك القتلء كي تصل إلى ما تتوق إليه.» من 
فكطاوى كافظ ةمك كذ الند| كود بكر شرفي للتعارقي مظنا فعل إلا ل بتعالة كو 
مبدأ منطقيًا. فهل هى منطقي؟ ٌ 

ما الذي يجعل مبداً ما بوجه عام منطقيًا؟ لدى معتنقي نظرية كانط عدة إجابات 
عن هذا السؤال. توظّف إحدى الإجابات السؤال الاختباري التالي: هل من المعقول بالنسبة 
لشخص يتصرف وفقًا لهذا المبدأ أن يتمنى لكل من سواه اتباع المبدأ نفسه؟” إذا كان 
هذا معقولًا بالفعل» يصبح المبدأ بدوره منطقيّه ويصبح التصرف وفقًا له سليمًا من 
الناحية الأخلاقية؛ أما إذا لم يكن معقولًاء يصبح المبدأ غير منطقيء: ويصبح التصرف 
وفقًا له فعلًا غير أخلاقي. لقد رتب جودا لعملية قتل ديلوريز كي يضمن استمرار حياته 
السابقة. لكن إذا تصرّف الجميعء بما فيهم أعداؤه وديلوريز نفسهاء وفقًا للمبدأ ذاته 
- وهو «افعل كل ما يمكن فعلهء بما في ذلك القتل» كي تصل إلى ما تتوق إليه» -- فإن 
ذلك سيؤدي إلى تقويض أمن وسلامة جودا كليًا. إذا تصرّف كل امرئ في حياة جودا وفقًا 
لهذا المبدأء فإن حياتهء على حد تعبيره. ستنحدر حتمًا إلى الحضيض (على سبيل المثالء 
وفقًا لهذا المبدأء كانت ديلوريز ستُسارع بالترتيب لقتل زوجته؛ وكان منافسوه في العمل 
سيُسارعون بالترتيب لقتل جودا ... إلخ). من غير المعقول أن يتمنى جودا اتّباع الجميع 
لمبدئه وهى يستخدمه للحصول على ما يريد. لهذا السبب كان تصرف جودا غير منطقي 
من الأساس؛ فقد تصرّف حسب مبدأ نجح لسبب واحد فقط؛ وهو أن أحدًا لم يتصرف 
وفقًا له سواه. إن جودا يعتير نفسه مختلفًا اختلافًا جذريًا عن كلّ مَنْ سواه. هو يعتير 
نفسه شخصًا مميّرًاء يعمل وفقًا لقواعد تنطبق عليه هى وحده. بالطبع هو ليس مميّرًا. 
لقد طبّق مبداً ما على نفسه ومبداً آخر على جميع مَن سواهء دون أي نوع من التبرير, 
وذلك هو أساس عدم منطقيته. 

من منظور كانطء لا يوجد لدى جودا أي مبرر على الإطلاق يدفعه للترتيب لقتل 
ديلوريز. فمبرر فعل شيء ما ينشأ من تطبيق مبدأ منطقي يشكل أساسًا للفعل. والمبداً 
الذي تصرّف جودا وفقًا له غير منطقي من الناحية الجوهرية. إن رغبة جودا وحبّه لذاته 
يدفعانه إلى الترتيب لقتل ديلوريز. لكن وفقًا لنموذج كانط للاستدلال الأخلاقيء الرغبة 
وحب الذات لا يُعدّان مبررًا للفعل. إنها إغراءات «تغوي» جودا بالقتل و«تدفعه» نحوه, 
لكنهما لا يمدانه ب «مبرر» للقتل. لا يملك جودا بتانًا أي مبرر لقتل ديلوريز؛ إذ لا يوجد 
مبدأ منطقي يستطيع وفقًا له الترتيب لعملية القتل. من ناحية أخرىء يوجد مبرر واضح 
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جدًا للعزوف عن قتلهاء وهو المبدأ المنطقي الذي يخبرنا بألا نستخدم القتل قط كسبيل 
لحيازة ما نريد. ْ 

تذكّر أن سؤالنا كان يتعلق بماهية المبرر الذي يدفعنا إلى مراعاة الأخلاق في تصرفاتنا 
تدم 'تتعاركن. الككلذى والماهة الشخص 55 الاحانة عن هذا السؤال تحسي: رؤنة كاه 
تزعم أننا عاجزون عن إيجاد مبرر للتصرف على نحو غير أخلاقي. وعندما نتصرف بالفعل 
صر فا له أكلد ذا ككون قن ككهذا للاغراء وذركنا الرفنة وكن الذاك كسلا محل الحقل: 
بالطبع جميعنا معرّض لهذا بدرجة أو بأخرىء لكن إذا كان نموذج كانط للاستدلال 
العمل صنحيحًاء فقد.وجدنا حل للتحدي الذي طرحتاه. إن نموذج كانط للاشتدلال العملي 
مكل كلاف عير ومدق لأ فر هل الأطلدق حله حايقا للسالة: لكن. ف العلسقة 
ستجد أن جميع الأفكار المثيرة للاهتمام هي محل خلافء وقلّما تَقدّمِ حلول حاسمة. 
أسئلة 

٠‏ فلتفترض أن بوسعكء على نحو مضمون ودون جهدء «الإفلات بأفعالك» دون 
عقاب ببساطة:؛ ماذا سيدفعك حينئذٍ إلى التزام الأخلاق؟ 

٠‏ هل يوضح فيلم «جرائم وجنح» أنه دون إلهِ يستحيل وجود أخلاق سارية على 
نحى موضوعي؟ لقد زعمنا في هذا الفصل أن الفيلم لا يوضح ذلكء وأنه يعجز 
عن أداء مَهمة كتلك. هل نحن على صواب؟ 

و كلتنترقنئ: حدل أنثاء فلوسيزل الخال لةتفهول:ون التفحة الشتخصية والسعادة: 
بحيث نصنف نتائج الأفعال حسب مستوى سعادتنا فيها. إذا نظرنا إلى المنفعة 
من هذا المنظور الضيقء فهل نرئ أن جودا تمن من تعظيم قدر المنفعة المتوقعة 
عبر الترتيب لقتل ديلوريز؟ 

٠‏ لقد انتقدنا نموذج تطبيق نظام ردع فعّال على نحو مثالي من جوانب عديدة. 
لكن تأمّل نظامًا من القوانين الرادعة ضد أفعال بالغة الأذى (مثل قتل عشيقتك 
السابقة). إذا قبلنا أن نظامًا كهذا سيكون أقل من مثالي (ومحاولة جعله مثاليًا 
ستتطلب إجراءات مفرطة التطرف) فهل تظل انتقاداتنا لخيار الردع سليمة؟ 
وجود نظام كهذا لن يحل مشكلتنا الفلسفية. لماذا؟ 
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٠‏ زعمنا في هذا الفصل أن المصلحة الذاتية المستنيرة لا تمدنا بمبررات «أخلاقية» 
مرضية للتصرف لأنها تركز انتياهنا واهتمامنا على الجانب الخطأ من المسألة. 
هل هذه حجة جيدة؟ ما الرد المحتمل عليها؟ 

٠«‏ هل الحُجة المستقاة من فلسفة كانط - التى عرضناها في هذا الفصلء وتزعم 
أن المبررات الأخلاقية. بحكم طبيعتهاء تتفوق تلقائيًا على الاعتبارات والرغبات 
الشخصية - خدعة لفظية أم تنطوي على ما هو أكثر؟ ألا يعني هذا أننا نتتخلص 
مع الكل حسافلة قير وحي كدورهه اك (لقه وفنا بق هذا الفضيل تدكا هذا 
فهل كنا على صواب؟) 

« على مدار هذا الفصلء قارنًا بين نوعين من الاستدلال العملي: الاستدلال الذرائعي 
(ونموذج تعظيم الجدوى المتوقعة مثال له) والاستدلال القائم على مبدأ (ونموذج 
الاستدلال الكانطي مثال له). قد يرى البعض أن الاستدلال العملي نوع من 
الامكدلال حول كيه المتصول بعلل ما تركذ "بها يزعز آخرون أنه اهدلول 
خاضع لمبادئ منطقية ومبرّرة تحكّم الأفعال. أي النوعين أفضل؟ إذا كان لكل 
نوع ميزة خاصة به فهل من الممكن توحيدهما أو التوفيق بينهما بطريقة ما؟ 
كيف يمكن هذا؟ 


هوامش 


2 فلك طنذة أععع17 3220 16220156 01 0156155102 عطا عه5 (1) 

01 عطعء5 عط :أع 226576 كتطا ما تت20]65901 7اله 5261© 31 5ع2ع50 15050" (2) 
,6221 1-2217 طمتل 01 عطاعع5 عطه لمتح :(0:40-0:43) جامزاواعع0 لانا1اءغج] 5 طلدل0نال 
(13:--1:10) أ5ع1طع11ا دعطتطاة 251337 أدحخ 01 521 1دعتطجزه5ملتطم عط طعتطة؟ ص 

02 .520 أهقط] للج غ152 ناءعأدوع.1 لطتج 8000 أقطأ للج 152 كأكتكت ,سل عطا ص (3) 
1نا]خطع51 1 نا 220 22356 أحطتلاعمطه5 11 000 15 تالدع ماعظ ,مقط تاعطلأه عط 
00121121 220121197 توارع16 15 ط1100ل ,ع5تتام» 01 ,لطم 

31 1 ,11610 لدعتطم11050ط2 013121 جا تدع 2 15 دعتطاعه]اعم2 طاعنامط الى (4) 
1077 10 لم031 15 دعتطاعهخء21 .5001 أمعوع12م عط مز غ1 عناماموء 0غ عمامع امم 
ع1 طتاعع0» 5ع1طأع22]2 جز 155115 51د عطآ 01 تتمهدك]ة .كملق 01 متعغصطم عطا ص 


1260177-65 11120312612131 عط]1' .220261265 220101 01 53115 لدعاع10مغامه 


5١ 


السينما والفلسفة 


-©3 312 ,11120112311515112© ,6011601512 :4 ع1 مهلك طنز 0156115560 5176 ع5مط1 عنتة 
310111 16011201515 .22512 97اللدع02101081 35 210261765 1721مط2 01 ععممامعء 
,01165 01 221680157 2011-1210131 3 0غ ععتتلع" تإعطا علصتطا د5عتاناء جرهم 101ممط 
-012© 115 01 220112 111111:31© عذزكةط 3 35 200027160 قطلع 5ع 0متتطاع5022 35 طاعناد 
-:121:01261 201:31 20111 21151515 متمطتاظط .ج111 لتمسصتتتط 0غ :انتمهم عمتةا تتطت 
.2102617 ادعلطاء جه 205 197لج72ع]11 5لطا20 :121 201 عنته تإعطا علستطا 065 
-11ط1اغة أقط 5237 0غ 15 117357 026 .16151 2ستمط©تاء عطتعطا 01 1735:5 خمعمرع7 1ل عنرج 
أقطا ]12515 117 تتعغطنة؟ تمطاعع5 تإعغطا أهط7ة؟ المعتة 21201665 12[1ممط 01 كمطمل 
-21:012 120131 3 25111125 111131177 1201 :1ج ©5117 1971:0115 120131177 15 1771115 1261:5015 
17 .85.©) ]1 10 31116106 لله 70016551118© 31 ©1717 ,3201012 تتتعطلا 10 (55علاع 01201 تجاثزهء 
-166 01 117337 4120121 .2012»55[111510© 221160 15 12165197 كتط1' .10 01 701جزمرة المطمل0 
01 ©1231 5101110 517 1231 125151 10 15 61165 م1010 120121 310111 غ117151أ2متتنتاء عمآ 
5 01 غ320 له 2ط 525718 عنتج 11776 :1166121177 21021165 220121 01 25هتا اط تاكاه 
-0201081 ننه عطكلهطط عته ©5117 أقطا 151از 1*5 ب8 110 عصلعط 01 تجاتاء م0ظام عط مقط 
5 ©1112 15 1171:0118 26118 01 2120261157 16 كقط غ30 حتهة أقطخا 55108 .امه 231 
ب5ع ]171 0ط عتتة عتتعطظ1 .طع1111 ه عصلعط 01 تجاتاعم20م عط عمط 7ل 0طاعمده5 أهطا 
ع" 3116© 501126111265 121651715 كتط1) .عطاك 21026165 220131 مط عتتج عتتعغطا 
تلدع عطا لمرعل1عل معطت ع5مط]1 (”.0ىتلتطتط 020101“ د5عمستاعمداه5 مه ”7كامعطا 
21“ 231160 21 210261165 220131 01 513115 02101081631 1110312222101 مله 
”.لاع [0 
17 0502111231 ل1قطم 116260 ممم» ح 01 2210016 عطا طن عستم محا عمج ء11ا (5) 
711151 217 10 163501 3 15 ,[261عع نآ رأقط 11 .ع3 0 63250115 01 231111 عطا مخصط 
1 677 117121 01 ماع26 اه 3286215 حنه طغ1؟ جنا أ2266م» مكدع 2 
1177 201511 :01 (16350125 لقطاتدع] 1 160ل2» عتج عدعغطا) 00 10 غصنه؟؟؟ تإعغطا أقطى ده 060 
237 أقط؟ اه 00 مغ غخطعناه تإعط] أخهط؟ 01 كطم لطم عتكتاعء زه ع1ممط 5261# 
2551112 5211 11 *(6350125 21طتتع ةده 2116»0»© عتتج ©5ع2]) 00 10 انج 0غ غخطعناه 
]1[ طاعتاء 060216 0غ إ1[جزجرة أقطا كطهددع 021مع4ت» 35 110116 16350125 720131 أهطا 


.12 كتطا عأهلءع212جزة أمط مل تإعطا 


5 


«جرائم وجنح» وهشاشة الدافع الأخلاقى 


تطلهة 101 14 1ع 7ز شك م 1220157 11 01 01511551012 تناه ع56 (6) 
0 1220101 2ه عتكتاعع مرؤ15عم ]121 كتطا 01 

©1905 117111 ماع 50176121 3 112 56111125 1115:011765 50111101 0116221م '*5عط870 (7) 
121 00122611260 ه31 11 .5006157 01 كتاء اعمط عط ناع057 201115 16تا[موطة 10 
67 115 01 231025 11مرمطا تتعطأه طخت؟؟ غخناط ,ل2ه20205م متطا 01 د5أتاعممط عط طتتكدر 

-012© 10 201511 عكلع2012 ©5012 56 201151 عتاعطا” ,11 كأنام وعطاطم8 كث (8) 
01 1701 عط نإ ,5وأطمطع017» تتأعط 01 عع ممعم عطا مغ تإللجنانو»ء تاعمد اعم 
01 طعوع7ةط عطا تإط أععموته تإعغطا أعمعطا عط مقطا «7غغخجع2ع ألاعمططك تام عمامدى 
.(3 ,57 ,160101/110171) ”اأمطقمء0177» عط1]ا 

2120106-20 1110315 11160ا «رمسذوناء0177 عتكقط ©5117 أقطلا أع8 1017 12021 (9) 
5 12120161 ©1257 ©5177 31210 :0210115 ع:115[ 570 10 مطتط 0عأعتتتاوع" عتكقط علا 
.5 211512655 5115261 قلط 7257601 10 لوعتتطا 

عمتكتلل ذا أعتاع 15 02605 ععطع27عغ1ع01 01 1220037 عذظ8 عطأ ,ع5تتتامه 01 (10) 
311017 1111 11238112121101 لتمصتتط 35 ع©132م 5 220 35 15 لاع .طم تتطت0ماعم 
.2 ©2316 5111571113226 01 205215 00005 

50111 عط 01 7012[1157تمطا عط نز 1166760ع5 عتكقط 0غ 326215 500365 (11) 
50111 0111 162721128 ا عكل5]2 ]2 11713115 20ج (270600 عط طنز 0غ13ط مغ عمت120مع»3) 
ع1 17 205511111177 ع1 .50111 01]31تطططا كتطخ 01 ع1تكألظ عطا 15 أعدغط1 توللة1ممط 
5 0 تإطع12ه7ع1ط 7211 عط عماورعع]1 1201165 ]تلك كلطا نا عمتأتمعوع:1م7 
01 01015012» 220131 116 .1105 حطنا355 751621 طمرهاعطط تتعطا أنامط اكت مغج[اط ممه 
5 01273 .7731116 01:22110128 01 15 (لناهكى .»©.1) األله 2500م 01 تاعاع هج تتهطكء 0111 
0 01 1ع 1تتادع0 عطا مقطا 15 10 1ه حنج 01 1255 5تقهاكلة ع3 عع2ع21ء ووه عتلر 
22 1011 

0 32262315 1216811177 01 7731116 5112161226 عط 0غ لمعمزجرة كتلط ,عع6ه8 (12) 
طه10[ ,115 .1165نا 0غ16ع006© 2125 1تاعلقهء 01 55عستكتاط عط طتتك؟ تتوككج 00 
5 ©2376 10 1م1ولعع0 حلط أقطا ت[اطتدا2ع» 1115 1455 01 :2201 017لا مندء 
0 ©3511 117 111157 1187212171 بلطمع56 .الع ع]اطا علط عمتصتع لطت 11 0م1لكا 
٠72111 01‏ عطآ ,دوعتاعد»011» 01 165261 عط 01 ,01طم] ركدوعصطام مقط 35 طعتناه 1310175 


1 .©.1 ,51121612 115 2622115 ]1 درمصدتنا لنت تجاأتروء اما 


5 


السينما والفلسفة 


16210 قط مآ ع1لج7؟ عتكناع» زط0 0طنه عتكتاع511[6 01 01561155102 تتتاه ع56 (13) 

0657710212121 101 14 1ع] مهلك طنا دعتطاء ©7111" 01 01501551012 ناتاه ع56 (14) 
تنو لتمطزة 2 01 

:75 01 121205 151870 01 16121225 122 0151226012 كقطا 0123505 أطدكا (15) 
26801121 30 (87 ع7اع1طع3 10 متتج 1 11 ,36 00 5101110 1) 5 :5ه درطا لدع تأعطاهمروط 
.5 00 5101110 1) 10701211565 

20131 10 طع 32210 01 5011 كتطا 01 115اعمط عغطا عستسيوتء تاعطاضسبيظ 18116 (16) 
خطع 1 01 01165ع2] لدعاع 0602010 0151155 117 171212 ,13 تاعأمرفط صا عمطته5هع1 
-2132] 10 322101031 ج12 تدكا عط اععتكاعط درتط12605ع 105 2 15ع7ع11 .ماع 
مم2 خطاع 2 01 5ع173م0عط] لجعزع2]010مع0 لطله عتتدعط 065031560 عمتطمكدع2 لجع 
5 126 0111 ]20121 5101315 دا ,20575761 .13 تاعأمرهك طنز 015115560 
-06 0216ذ5 عطا مقطا 5112616 ع17مط2 عحتج 0عغ1[1626«تططامقء ع1مم2 15 امعط 1هاممط 
526121177»© ,(2008) 11000 م56 .13 تتعأمرمطك طنز 01561155 ع517 220061 لمعاع10مغامه 
. تاعأ مرق 

02 10 716727 0110111 1" :قط عكلذا خمامم عطا 200165565© ,12020115179 ردكا (17) 
0 ©1720111 51101110 711021711 711(7 11101 10111 150ه ءاتامء 1[ 11101 ١1707‏ 0 11[1آ5 171 أمرععنده6 
01 13756 عطأا 15 كتط1' .(57 ,4.403 ,1999 أخصوك]) * [لهصذلع 013 طنة 5ع1]311] ملحه1 كراعملا 


رطا 22168011221 عط 01 2605 لتتمكده] مقط 


1 


الفصل الثاني عشر 


«حياة الآخرين:»: الحظ الأخلاقي والندم 


مقدمة 
ما الدور الذي يلعبه الحظ في الحياة؟ وما «نوع» هذا الدور؟ إذا كنا محبويين أى ناجحين 
أو ذوي خُلق أو محطّ إعجاب الآخرين» فإلى أي مدّى نَّدين بهذه الصفات إلى فطرتنا وإلى 
أي مدّى نَدين بها إلى الحظ؟ إذا كنا بائسين ومُخفقين في حياتناء أو كنا نتسم بالخسة 
والدناءة ونحمل آثامًا فظيعة؛ فإلى أي مدّى يرجع ذلك إلينا وإلى أي مدّى يرجع إلى الحظ؟ 
ما نوع هذا الحظ؟ ماذا نعني بكلمة حظ أو نصيب؟ فيما يلي نطرح سؤلًا حول قذر 
التحكم القن يملع الأقراذ :في حياتهخ: يماافيها الخانب الأخلاقي, لقن جحكها مبالة شتوهة 
فالفصل السابة معاونة فلم و تقرين الأقليةه فيه ابتقرض ا برعا فرديها الإزادة التخرة 
والقدرية. وفي هذا الفصلء نتناول مسألة الحظ من منظور أكثر ميلا نحو الجانب العملي 
لا الميتافيزيقي. ودليلنا في هذا المسعى هى فيلم «حياة الآخرين» من إنتاج عام ١.50٠5‏ 

إن «حياة الآخرين» مثال للأفلام التي يمكن مناقشتها من منظور عدد من القضايا 
الفلسفية المتنوعة. وهي قضايا يعتمد كل منها على الآخر من نواح متعددة. يقدم الفيلم 
لحرن قاتشه تللق علدها السلاسفة متكلة و الحطة الككلف »لاشيم عبر حول 
عميل الاشداوع: جيل ويملن قر عدن مك اتات الأخرى كذاك: حصت ما تهريت 
واكر )١5 :199١(‏ مفهوم الحظ الأخلاقي بأنه يكمن في «الحقيقة الواضحة والجدلية 
على حد زعم البعضء بل والمتناقضة التي تقضي بأن عوامل حاسمة بالنسبة للموقف 
الأخلاقي للفاعل البشري تخضع للحظ.» هذا صحيح: لكن لدينا الكثير مما يمكن قوله 
حول الحظل الاخلاقي وتو يعاق 

تعتمد حوك 5 ١حماتكا:‏ ينا 4 لله جاودة سنافةا اللكلذفة :قينا نيدي هل :لله الأشاء 
التي تمنحنا إياها الحياة» لحسن الحظ أو سوئه؛ فهي تعتمد على طريقة «تكويننا» فيما 


السينما والفلسفة 


يتعلق بسمات مثل قوة الإرادة والذكاء والمشاعر. وتعتمد كذلك على ما تعرّضنا له عرّضًا 
م أشخاصن وأحداك:تضنادك. أن آثرت 'فياء اكضسيك مفالة الحفل الأخلاقن أحسية فى 
الفلسفة المعاصرة عبر أعمال برنارد وليامز وتوماس ناجل؛ فقد نشر وليامز بحنًا شهيرًاً 
عام ١91/5‏ تحت عنوان «الحظ الأخلاقي» مرفقًا بها بحنًا آخر يتضمن ردًّا من ناجل. 
كلا البحذين مهمان» وقد أصبها من كلاسيكيات الفلسفة الأخلاقية في القرن العشرين. 
سوف نستعين بفيلم «حياة الآخرين» ساعين لاستكشاف أفكار وليامز وناجل الأساسية؛ 
وقد نتعلم من الفيلم بعضًا مما يتعلق بالحظ الأخلاقي» حول انتشاره وتنوعه» وحول 
تطاجيفاته فى اللكتدقرات.والتهراة عن بعد سبوا ١‏ 

علاوة على ذلك؛ يطرح الفيلم أسئلة حول طبيعة ومغزى الحرية والخصوصية: جنبًا 
إلى جنب مع أسئلة حول الفساد والسلطة السياسية الطليقة والحرمان والخوف والتعذيب 
وحول الوضع البشري عامةٌ وكلها موضوعات يتناولها الفيلم في سياقه. كذلك تستحق 
الخصائص الجمالية للفيلم نظرة أكثر تعمقّاء فيما يتعلق, على سبيل المثال» بالدور البارز 
فلسفيًا الذي يلعبه المعمار الذي نشاهده؛ ويتحِسّد عبر صورة المدينة وغرف التحقيق 
وزنازيق السحن: لا يمكن: ولا يُستحب أيضاء متافشة :جميع القضايا الفلسفية التى 
يتضمنها فيل وحياة الكخريق»ق ذات لوقت مع ذلك يكمن الدوه الأكين من قوة الفيلم 
في تجنَّبه عزل الأسئلة المهمة عن بعضها بعضًا بل جمعها سينماتيًا بطرق تجعل كل 
سؤال يستلزم الآخر ويطرح سياقًا له؛ ما يجعل الأسئلة تنساب على نحو درامي واحدًا 
كلو الأكر وتصيطل مي الغاهة يؤر ردكي في أخدرة القيلم فق أعدك قضنة القيله 
وما صاحبها من دراماء تدعمهما الموسيقىء إعدادًا مميرًا يجعل الأسئلة متضمنة بعضها 
بعضًا ومترابطة فيما بينها بطرق متعددة. نلاحظ هنا إذن طريقة تبدى بها السينما أقرب 
للحياة من الفلسفة» بما أن الحياة ترفضء على نحو مزعجء عزل المعضلات الفلسفية 
بعضها عن بعضء ومعالجة كل منها على حدة. وعلى المنوال نفسه. تُلقي بنا الأفلام 
الحيذة ل كخطم ما تجشوة عن مشكلات» يطريقة :نما يفن مم الكحانة الفاسهرة الك 
رسميةء كما نجد مثلًا في مقالات المجلات المتخصصة؛ ففى الكتاية الفلسفية الرسمية» قد 
يظل المرء يشعر أن نقاش المسألة الفلسفية الظزيحة لم كط التعقيد الفلسفى للحياة 
حقهء مهما اتسم هذا النقاش بالشمولية والبلاغة. 1 

أحد الأسئلة المهمة التى يطرحها الفيلم يتعلق بطبيعة النزاهة. فكل شخصية من 
شكضياته تكسن سيرك دنا للتمتع بالنزاهة أو الإخفاق في ذلك. لكن ما هي النزاهة؟ 
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«حياة الآخرين»: الحظ الأخلاقي والخدم 


في مقال اشترك مؤّلفا هذا الكتاب في كتابته بالتعاون مع مارجريت لا كان 2١84 :7٠١7(‏ 
,)85-١‏ نقول: 


النزاهة مفهوم عصِيّ عدويدن التعريد كي لا تتطازي بع مدووم المطاق: وتتجاوز 
بكثير كونها فضيلة يد يتمتع بها ذوو الشرف والأمانة. تقع النزاهة في المنتتصف 
بين أشكال شتى من الجموح. فمن ناحية تحيط بها حالات مثل تبدّل المواقف 
والاستهتار وضعف الإرادة والفساد والنفاق والخداع والعجز عن تأمّل الذات أو 
فهقها: ومن تاحية آخرئ: تكد خالات كل التزكت والحمؤن العقاقدي والموس 
بفكرة واحدة والتظاهر بالتقوى والانغماس المفرط في الذات» إلى جانب الفراغ 
والضيق الذي تتسم به حياة تغلق أبوايها في وجه التعددية التي تميز التجربة 
البشرية ... يعيش الفرد النزيه في توازن هش من كل تلك الصفات المفرطة 
في طابعها البشري ... وصف شخص ما بالنزاهة يفترض مسبقًا أساسًا من 
الآداب الأخلاقية ... النزاهة ليست نوعًا من الكمال أو صلابة الشخصية أو 
النقاء الأخلاقي. هي تتضمن القدرة على الاستجابة للتغير الحادث في قيم المرء 
وظروفه. إنها نوع من إعادة الخلق المستمرة للذات» ومن تحمل المرء مسئولية 
عمله وفكره. وفهم النزاهة يتضمن النظر إلى الذات على أنها دائمًا قيد التطور, 
لا على أنها ساكنة وثابتة أى تتضمن «جوهرًاء داخليًا تُصنع حوله تغيرات 
سطحية إلى حدٌّ ما ... السعى وراء النزاهة يتضمن تحديد المرء لرغباته وقيمه 
والتزاماته. وهي عمليه تشبه كثيرًا مساعي فهم الذات أو إيجاذ معتّى؛ وإن 
كانت لا تتطايق معها.* 


ونضيف إلى ذلك أن النزاهة ليست صفة متكاملة قد يمتلكها المرء أى لاء فهي تسمح 
بدرجة من الازدواجية بل وقد تتطلبها في بعض الأحيان. كل منا يتمتع بالنزاهة ويفتقر 
إليها أيضًا بدرجة ما. ويمكننا عبر الاستعانة بما ذكرناه من معايير للنزاهة» التي نعترف 
يكونها ملقيقة أ نتمم كل مطل مق خصياف لقي كن :تمدن سف ما ديه 
من قزاطة عير اسمن قيل! آيق شد الشخصية كرا تين الدراعة وكيف تنجح في ذلك 
على نحو مميزء وأين تخفق في ذلك ولماذا؛ كل شخصية بطريقتها الخاصة. يمكن القيام 
بهذه الهمة على نحو واع؛ كنوع من التمارين الأخلاقية» أو قد يجد المشاهد أن تأملات 
من هذا التوع حؤل الذراهة مضاعي وطبيعة التهال“انفساسه ف أحذات القيلم: 


/ا 5 


السينما والفلسفة 


قبل أن ننتقل إلى بحث بعض المسائل الفلسفية التي تشكل جزءًا لا يتجزأً من «حياة 
الآخرين» وتساهم في نجاحه وتأثيره. نحتاج أن كي انكر املك لقره التي لا تخلو من 
التعقيد. وسوف تكون مناقشتنا للفيلم أكثر ميلا نحى تفسير الأحداث وتفصيلها مقارنةٌ 
بملخصات حبكات الأفلام الأخرى الواردة في هذا الكتاب. من المفيد كذلك معرفة بعض 
المعلومات العامة عن الفيلم. وسوف نذكر بعضًا منها هنا. (وكما نقول عادةً. احرص على 
مشاهدة الفيلم أولا قبل متابعة القراءة.) قد يبدو سرد حبكة الفيلم مهمة سهلة نسبيًا. 
رغم ذلك يجدر بنا الإشارة إلى أن ملخص الحبكة هذا في فيلم معقد فلسفيًا قد يفترض 
مسبقًا الكثير من القضايا الفلسفية الأساسية في الفيلم بل وقد يحكم مسبقا أيضًا على 
الشخصياتء إما صراحةٌ عبر فعل ما على سبيل المثال بأنه «خيانة»» أى عبر حذف بعض 
عناصر الفيلم؛ كأن يُغفل ذكر بعض الجوانب المهمة أخلاقيًا في موقف معين. لا يمكن على 
الأرجح تجِنُب هذا النوع من الافتراضات التى لم تثيّت صحتها. هذا فضلًا عن أن الفيلم 
يع بقضايا تتصل بمفاهيم الحرية والخضوصية والملطة؛ وتتعكس غبر شخضياته؛1 
ومن كَمَّ تصبح مشاهدة الفيلمء مع أخذ تلك القضايا في الاعتبارء بجانب الأسئلة المطروحة 
حول نزاهة الشخصياتء منهجًا لمعالجة الفيلم من منظور القضايا الأخلاقية والسياسية 
التي يطرحها. أما الدور الذي يلعبه الحظ الأخلاقي في حياة بعض الشخصيات فيمدنا 
بمنهج إضاق سوق :تركن عليه في معالجتا 2 


«حياة الآخرين» 


المكان: ألمانيا الشرقية؛ الزمان: :١4/5‏ قبل خمس سنوات من سقوط حائط برلين. يزداد 
اهتمام وزير الثقافة (برونو هيمف) بممثلة (زيلاند) ويبدأ في ابتزازها جنسيًاء فيخيّرها 
بين «ممارسة الجنس معه أو تدمير مستقبلها المهني». ونتيجة لهذا الانجذاب المشئوم 
ناحيتهاء ورغبةٌ منه في إزاحة حبيبها الكاتب المسرحي (دريمان) من طريقه؛ يُكلف 
عميل من البوليس السري (الإشتازي)* بخراقبة الكاتي المبرحي. وحيبيته المثلة: اللذين 
تتمعهها علاقة حي «طويلة الأنه, العديل هي النقيي سيره وتسلن ورمؤة السري وإقشن 
جي دبليو إكس إكس /27. الذي يصبح شخصية الفيلم الرئيسية. يتخذ ويسلر موقعه في 
المكان العلوي من المبنى الذي يقيم به الحبيبان» ويشرع في التصنت عليهما. وأثناء مَهمته 
يتزايد اهتمامه تدريجيًا بحياتهما الشخصية: ولاحقًا ينغمس فيها. 
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يعيش الوزير هيمف في عالم يتيح له تجاهل الآداب الأخلاقية» وأن يطأ بنعليه 
حقوق الأفراد دون أن يخثى عقابًاه وأن يبرر أفعاله عبر إشارات عرضية: تشع نفاقًاء 
لقضايا الأمن الوطني والقيم الاشتراكية.” ظاهرياء يبدو هيمف أشر المنافقين خطرًا؛ فهو 
يناصر القيم الاشتراكية كي يتخذها ستارًا لرغباته ومطالبه الفاسدةء لكن توجد قراءة 
أنقديئ لتخصيكة كوي :أنه لون منافها: تشون كوه خض شرا مكملة رهن اللخريد 
بما يملكه من سلطة. هى ليس منافقًا؛ لأنه يملك سلطة فرض إرادته دون حاجة لإبداء 
غير ما يبطن. ما هو النفاق إذن؟ يقول مكينون (1::1991؟30): 


نعتقد أن المنافق هو من يُخفي دوافعه ونواياهء أى يتظاهر بغيرهاء في المجالات 
التي تُعامل فيها الدوافع والنوايا بجدّيّة مثل الدين والأخلاق» والسياسة أيضًا 
على الأرجح ... المنافق يدرك بلا شك نواياه الحقيقية؛ وقراره بإخفائها هى 
قرار متعمّد حتمًا ... لا بد أنه يرغب في أن يحكم الناس عليه حكمًا مختلفًا 
أكثر محاباةً له. ولا بد أنه يتخيل مسار عمل معين مصممًا بحيث تنتج عنه 
تلك التقييمات ويتولى تنفيذه. ٌْ 


لكن موقف هيمف مختلف؛ فلا حاجة حقيقية لديه لإخفاء دوافعه الحقيقية أو 
التظاهر بغيرها؛ فالجميع يعرف دوافعه يقينًاء ولا أحد ينخدع بكلامه؛ ريما باستثناء 
ويسلر في البداية لكنه سرعان ما يرى هيمف على حقيقته. إذن من غير المرجّح أن 
يكون هيمف منافقًا بالمعنى الدقيق الذي عبّر عنه مكينون. ما نراه هنا هو الواجهة 
الخارجية للنفاق لا النفاق ذاته» وتلك سمة متغلغلة في الأنظمة الاستبدادية. تلك الواجهة, 
حيث إظهار الولاء لقيم سياسية أمر إجباري رغم كونه لا يخدع أحدّاء سمة لا بد أن 
تحذرها المؤسسات الديمقراطية. بعبارة أخرىء متشائمة نسبيًا على الأرجح, المؤسسات 
الديمقراطية مصمّمة بحيث تضمن على أقل تقدير عدم الحاجة إلى النفاق عندما يكذب 
المسئولون الحكوميون ويُخفون دوافعهم الحقيقية ويتظاهرون بغيرها. 

لا يوجد سبب يستدعي مراقبة دريمان وزيلاند سوى الاهتمام الدنيء لدى هيمف 
ناحية زيلاند ورغبته في التخلص من حبيبها. مع أن جميع من في ألمانيا الشرقية 
في هذا الوقت كانوا معرّضين للمراقبة وللخضوع للتحقيق» وأي شخص بارز يتمتع 
بدرجة من التأثير هو مرشح محتمّل لأن يخضع للمراقبة السرية» كان الفنانون على 
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الأخصٌّ مستهدفين. على حد قول فيليبا هاوكر في مراجعتها النقدية للفيلم :)50١1(‏ 
«يُبدي الإشتازي اهتمامًا خاصًا بالشخصيات المبدعة, ويقدرتهم على التشكيل والتقويض 
والتدمير. إحدى الشخصيات تتحدث عن الكُنَّابِ واصفةٌ إياهم ب «مهندسي الروح البشرية»» 
وهى تعبير مضلّل يتضح أن ستالين كان يستخدمه.» ربما يلعب الفنانون دورًا خاصًا في 
عملية نشر الأفكارء حتى وإن لم يكن بوسعهم معرفة التأثير الذي سيّحدثه فنهم على 
وجه التحديد. 

جزء من أسلوب عمل عملاء الإشتازي هو معرفة كل ما يمكنهم معرفته عن 
المواطنين» بما في ذلك حياتهم الخاصة:؛ فلربما رأت السلطات أنه «من الضروري»» لأي 
سبب كان؛ تقويض مكانتهم أو التحكم فيهم أى تدميرهم تحت ذريعة الحفاظ على الأمن 
القومي. يوضح الفيلم أن كلمه «ذريعة» هي الكلمة المناسبة في هذا السياق» فقليل مَن 
يعتقدون أن الأمن القومي معرّض للخطر بصرف النظر عما يقولونه سرًّا أى علانية. 
يؤدي انجذاب الوزير ناحية زيلاند إلى إنهاء ما هو أكثر من حياتها المهنية. ويُطلق علاوة 
على ذلك سلسلة من الأحداث التي تغير حياة ويسلر تغييرًا جذريًا. ويركز الفيلم في المقام 
الأول على هذا التغيير الصعب والعميق الذي يطرأ على ويسلر بينما يشاهد ويستمع إلى 
ما يحدث بين دريمان وزيلاند. 

الجزء الأهم والأكثر فعالية من طريقة عمل الإشتازي يعتمد على الخوف. فيما 
أن عملاء الجهاز عاجزون عن الوجود في جميع الأماكن والأوقات» نجدهم يلجئون إلى 
استخدام شبكة واسعة جدًا من المخبرين بغية أن يعجز الجميع عن تحديد من هو 
جاسوس ومن ليس بجاسوس. وكان تأثير ذلك في الواقع أن أصبح السكان يراقبون 
أنفسهم بما أن كل فرد يشك في كون جميع من حوله يتجسسون عليه وهى شك مُبرّر. 
يُحِسّد الفيلم سينمائيًا هذا الإطار العام الخانق من الشك والخوفء ويعزز المعمار القاسي 
والسماء الرّمادية والجو البارد والشوارع الخالية» هذا التأثير. ريما يرى المشاهد تلك 
العناصر باعتبارها امتدادات طبيعية قاتمة للدولة» إلى جانب كونها نوعًا من المصادقة 
الكونية على الوضع السياسي والاجتماعي والشخصي القائم. يعرف الجمهورء عير حاشية 
سينمائية تُعرض مع بداية الفيلم» أن الأحداث تدور قبل خمس سنوات من حدوث تغير 
جذري؛ ألا وهو سقوط حائط برلين وتوحيد شرق ألمانيا («جمهورية ألمانيا الديمقراطية») 
وغرب ألمانيا (جمهورية ألمانيا الاتحادية)؛ ففى عام ,١159٠‏ انضمت ألمانيا الشرقية أخيراً 
إلى جمهورية ألمانيا الاتحادية. نكن خلال لوقت الذي تدور فيه أحداث الفيلم» وهى 
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تحديدًا عام 15/865ء كان الأمل في حدوث تغير جذري ضئيلًا للغاية؛ فقد بدا أن الحكومة 
الاستبدادية وأسلوب الحياة الذي أرسته باق للأبد. لا يمكن فهم أفعال الشخصيات إلا في 
هذا السياق واستنادًا إلى هذه الخلفية. وفي ظل هذه الخلفية يختار ويسلر ويخاطر بحياته 
ويّحِسَّد مفهوم الحظ الأخلاقي. لقد خاطر مخاطرة بالغة؛ هو ضابط ذو مكانة مرموقة 
في الإشتازيء. لكن ضباط الإشتازي أنفسهم يتملّكهم الخوف إلى حدّ كبير. وأبوابهم هي 
الأخرى قد تُطرق في منتصف الليلء وقد يُعتقلون لأسباب ظدذية. لا يوجد سبيل قانوني 
مشروع يُعتمد عليه في ظل هذا النظام الاستبدادي: وذلك هو سر طبيعتهم القمعية. فمن 
يعرف ما يستحق الخوف أفضل من ضباط الإشتازي أنقسهم؟! 

بينما يتنصت ويسلر على أنشطة دريمان وزيلاند ومحادثاتهما الخاصة» يصاحب 
اهتمامه تدريجياء وعلى نحو ربما فاجأه شخصيًاء نوعٌ متأنّ أو تأملي من الحسد. ليس 
ذلك النوع من الحسد النابع أساسًا من الرغبة في حيازة ما لدى شخص آخر أو أن تصير 
مثلهء بل هو نوع من الحسرة على افتقاد الجوانب التي تجعل حياة دريمان وزيلاند حياة 
حافلة. ومن خلال هذه المقارنة» يصبح ويسلر واعيًا فيما يبدى بنوع الحياة التي يعيشهاء 
وطبيعة شخصيته. لقد ضعت حياته موضع مقارنة مع حياتهما فأصبح يراهما على 
حقيقتهماء يما يقدمانه من عمل ذي قيمة» يستمتعان به وما يجمعهما من علاقة حميمة 
يفلؤها الخن. كعد التخدلان بين شهتهما الزيحة والهذابة ودين شفحة الخالنة من الأثاث 
التي لا تحمل أيٍّ طابع شخصي اختلافًا باررًا وصادماء والفرق بين ممارستهما الجنسية 
المتّقدة ولقاء ويسلر العارض مع عاهرةء تتقاضي أجرها على أساس النصف ساعة, 
وترفض البقاء قليلًا بعد الممارسة الجنسية لأن عميلًا آخر ينتظرهاء لهو فرق قاس 
ومحزن. إن ويسلر بصفته عضوًا في الحزب الشيوعي قد استوعب داخله ما تُجِسَّده الدولة 
من تشكك بارد وفاتر يخلو من الحياة» على نقيض الحيوية والشغف والنزر اليسير من 
الأمل لدى دريمان وزيلاند. 

رغم ذلك توجد صفة واحدة لا تنطبق على ويسلر؛ وهي النفاق في صورته الأوضح؛ 
ففى الأجزاء الأولى من الفيلم» نراه شخصًا يؤمن بهدف الدفاع عن الاشتراكية ضد ما 
تجلبة اكثل الليبرالية والانعماس القربي.ق الملذات من فسان» وييدى قي لامي شهضنًا 
مؤمنًا بالفعل بقضية؛ شخصًا ملتزمًا بأداء مهام دنيتة وكريهة إلى أقصى حد؛ لأنها 
ضرورية لأجل الدفاع عن التجربة الاشتراكية العظيمة لجمهورية ألمانيا الديمقراطية. وهو 
في ذلك يتناقض بقوة مع رئيسه في الإشتازي. أنطون جرويتزء وهو شخص انتهازي 
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شكاك لا يهتم إلا بمصلحته الشخصية. من الصعب تخيّل جروبتز وهو يُبدي تأثرًا كبيرًا 
بالمراقبة المتلصصة لحياة الآخرين. إن انفتاح ويسلر على تأثير الآخرين على هذا النحو 
العميق يرجع جزئيًا إلى أنه ليس شخصًا انتهازيًا يخدم مصلحته الخاصة. والفيلم يذكرنا 
بمدى الاختلاف الذي قد يُحدثه الآخرون دون علم منهم في حياتنا. فموضوعه الرئيسي 
مق تجول ونسان عير زاك :3 اللحكلة الحاسمة لحقائق ميم حول نقة :و الأخرين: 
تتعلق بما يقدره وما يعتبره صوايًاء وبالثمن الذي يتأهب لدفعه. 

يدرك ويسلر في مرحلة مبكرة أن دريمان ظلء حتى تلك اللحظة؛ مواطنًا مخلصًا. 
(يتبدل ولاء دريمان كذلك مع أحداث الفيلم.) ويتضح له؛ فيما يشبه الصحوة: أن مهمة 
المراقبة التي كُلف بها تتعلق بابتزاز الوزير جنسيًا لزيلاند, لا بالأمن القومي. يجاهد 
ويسلر لحيازة قدر يسير من النزاهة والحرية رغم كل ما يواجه من صعاب وفي ظل كآبة 
عامة» داخلية وخارجية؛ تطوّق البلد بأسره (أي عالم أبطال الفيلم)» والتي نجح الفيلم إلى 
حدَّ كبير في إعادة خلقها عبر تصوير عالم يتعرض فيه من يُقمعون ويُقيدون ويُروّعون 
الآخرين إلى القمع والترويع كذلك. وهكذا يتحول من عميل محترف بلا قلب يعمل لصالح 
الدولة» كما يصوره الفيلم في البداية» إلى شخص آخر مختلف اختلاقًا ملحوظاء شخص 
أفضل. أولًا: كان على ويسلر تحديد ما يقدره» ما يرغب به ويعتقد أنه الصواب. ثم عليه 
- في وجه خصم شرس وخوف مبرّر وغياب مخيف لأيٌّ ممن قد يلجأ إليهم كي يستمد 
تيا لآرائه - أن يحاول بطريقة ما الحياة على النحو الذي يراه واجبًا أى الذي يرغب 
به على الأقل. لقد وجد نفسه في موقف يمنحه نوعًا من التكفير عن خطاياهء وقد نجح, 
وهو أمر يُحسب له, في إدراك طبيعة هذا الموقف عن حق واغتنامه./ 

يضع الفيلم كل شخصية من شخصياته الرئيسية أمام أشرٌ مخاوفها خطرًا. فلننظر 
على سبيل المثال إلى نموذج الكاتب المسرحي دريمان. يعيش دريمان في شقة أنيقة مع 
زيلاند؛ لقد تمكن حتى الآن من إرضاء مسئولي الحكومة عبر كتابة مسرحيات ملهمة حول 
الطيقة العالة .وق الوقت. نسبه الحتفاظ يصذاقة يعظن من وملاقة الكنان عل الأقل. 
وربما احترامهم له. يتخلص دريمان تدريجيًا من أوهامه حول الدولة بينما يرى تأثيرها 
على زملائه الكُتاب؛ فقد دفع النظام - ممثّلّا في شخص هيمفء وهو نفسه وزير الثقافة 
الذي يبتز زيلاند جنسيًا - صديقه ألبرت جيرجسك إلى الانتحار عبر منعه من العمل 
واإفقايف بلعي<هذا الحدك دورا مطرنا ق تحرل اارونان من فكان تعمل فيما تظلق 
عليه «السجن المخملي» (وهى موقف مريح وداعم للفنانين شريطة أن يلتزموا بالقواعد 
الأيديولوجية للنظام) إلى ناقد للنظام.” 
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يوافق دريمان على تحدي السلطات والمساعدة في تهريب مقال له حول مدى انتشار 
خالا الانكهان:ق كمهويةة آلماننا الدسمقراظية ت.وهى ظاهرة تست عليه المكومةت 
إلى الصحيفة الألانية الغربية دير شبيجل. يتستر ويسلر بانتظام على أنشطة دريمان؛ 
فقد رتب لنقل زميله إلى مهمة أخرىء وبدأ يسلّم مجموعة من التقارير الزائفة (المضحكة 
غالبًا) حول نشاط دريمان (حسب التقارير» يكتب دريمان مسرحية عن لينين). 

يتكش ف المؤقف: .ف الذهاية 'تتيحة لافتنان الووض مزيلاف؟ إذ عر مفد رفضها له 
على تدميرها. لقد نما إلى علمه أنها تعاني نوكًا من إدمان المخدراتء وأنها تبتاع عقاقير 
محظورة. وعليه؛ يعتقلها جرويتزء بأمر من الوزيرء متذرّعًا بتلك التهمة» ويستخدمها في 
الضغط عليها كي تُفصح عن ملف مقال دير شبيجل. تَُهدّد زيلاند بالسجن وفقدان 
مستقبلها المهني» فتعرض عليهم التجسس لصالح الإشتازي» بل وتعرض على جرويتز 
خدمات جنسية. لكن جرويتزء الذي لا تشغله سوى حياته المهنية» يهتم فحسب بما تعرفه 
عن مؤلف مقال المجلة. تَذكر زيلاند في النهاية أن دريمان هو من كتب المقال؛ في مشهد 
لا نراه. لكنها تحجب معلومات ضرورية عنه؛ فلا ُفصح عن مخبأ الآلة الكاتبة التى 
استخدمها في كتابة المقال وهي دليل حاسم يحتاجه جرويتز لاعتقال دريمان وسجنه. 
يُفتش عملاء الإشتازي شقة دريمان فلا يجدون للآلة الكاتبة أثرًا؛ ما يؤدي إلى فرض 
ضغوط أكبر على زيلاند؛ إذ يجلب جرويتز ويسلر (الذي أصبح جرويتز الآن يشك في كونه 
عميلًا مزدوجًا) كي يستجويها. فتلك هي فرصة ويسلر الأخيرة كي يُّبرئْ ساحته أمام 
جروبتزء رئيسه في العمل؛ لا بد أن ينتزع منها معلومات حول مكان الآلة الكاتبة. وهكذا 
نتابع» في واحد من أكثر مشاهد الفيلم حزنًا (الدقائق من 5٠‏ إلى 55 من الساعة الثانية)؛ 


عملية الاستجواب حيث حيث يحاول ويسلر استخلاص المعلومة من زيلاندء بينما يحاول» » دون 
نجاح. طمأنتها خُفية حْقَيَةٌ عير إشارات تلمح إل أن كل .شيء سيضير عل ما يزاغ (يتاضح فيما 
بعد أن خطة ويسلر هي نقل الآلة الكاتبة قبل إرسال العملاء للبحث عنها). تخفق زيلائد 


في فهم أي من تلك الإشارات. يحاصرها ويسلر أثناء التحقيق» ويجعل الوضع يبدو كما لو 
أنه لا يوجد خيار أمامها سوى الوشاية بدريمان. يكذب ويسلر عليهاء فيدعي أن دريمان 
سيُسجن استنادًا إلى أدلة اكتشفوها بالفعل» ويخبرها أنه لا بد لها من إكمال خيانتها له 
حتى النهاية وإلا فستواجه السجن بتهمة حنث اليمين. يناشد حاجتها العميقة إلى فنهاء 
ويرجوها أن «تتذكر جمهورها». تتفاقم الضغوط على زيلاند إلى حد لا يُطاق مع مصادرة 
الشرطة لعقاقيرها وما تمر به من محنة مروعة في إحدى زنزانات الإشتازي. فتستسلم 
سريعًا دون صخب. 


السينما والفلسفة 


تبحث قوات الإشتازي عن الآلة الكاتبة» فلا تجدها في المكان الذي ذكرته زيلاند؛ 
لقد نقلها ويسلر. تندفع زيلاند» فيما يعتبره بعض المشاهدين مشهدًا مصطنعًا بعض 
الشيء. خارج الشقة قبل أن يتضح فشل عملية البحثء وتسير متعمدة قبالة شاحنة على 
الطروق ب معو اكتهارها ١‏ عند كحم الشيو فق عقي تكتقف أنها سادق ستمف 1 
طريق الشاحنة) إلى فشل خطة ويسلر في أحد أهم جوانبها. لقد أنقذ دريمان» لكنه لعب 
دورًا مساعدًا في موت زيلاند. عقب الإخفاق في إيجاد الآلة الكاتبة» وفي مواجهة حادث وفاة 
لم يتوقعه عملاء الإشتازي أنفسهم, تَصدّر أوامر بإنهاء عملية مراقبة دريمان» ويُصدِر 
جرويتز قرارًا بخفض رتبة ويسلر. 

يُحِسّد باقى الفيلم اكتشاف دريمان» عقب ست سنوات ونصفء ما حدث فعلًَا أثناء 
تلك الأحداث الفظيعة. لقد افترض أن زيلاند قد نقلت الآلة الكاتبة وأنقذته. لكن لقاءٌ مع 
هيمفء الذي لا يزال يعيش حرًا طليقًا في ألمانيا الجديدة» يُغْيّر من تصوراته. يكشف له 
هيمف عن عملية المراقبة» التى لا تزال أجهزة التصنت المستخدمة بها موجودة بشقته. 
والآن أصبح في وسع دويمان الأطلاع عل ملف الإفتازي الخاصن. يه حيث يكتعف أن 
ويسلر كان يحميه سرّاه وآن زيلاند لم يكن بوسعها نقل الآلة الكاتبة» في حين كان لدى 
ويسلر فرصة القيام بذلك. يطلع دريمان كذلك على ما أعقب المهمة من خفض لرتبة 
ويسلر. ويناءً على تلك الاكتشافاتء» يهدي كتابه الجديد «سوناتا لأجل رجل طيب» إلى 
ويسلر مستخدمًا رمزه السري لدى الإشتازي. يصور المشهد الأخير في الفيلم ويسلر عندما 
يكتشف هذا الإهداء: «إلى إتش جي دبليو/إكس إكس " عرفانًا بجميله». وبينما يبتاع 
الكتاب يسأله البائع ما إذا كان يرغب في تغليفه كهدية فيجبيه: «لاء إنه لي» (الدقيقة 
من الساعة الثالثة). وتعرض اللقطة الختامية للفيلم صورة ثابتة لوجه ويسلر (الذي 
يبدو أقل تجهمّاء وأكثر استرخاءًء وتتجلى عليه بوضوح علامات التأثر بل تكاد تزينه 
ابتسامة!) تصحبها موسيقى شاعرية بعض الشيء (تختلف اختلافًا بسيطًا عن باقي 
موسيقى الفيلم)؛ وتّجِسَّد هذه اللحظة كنوع من الخلاص المؤجل. إن كفاح ويسلر لحماية 
هذا الفنان المنشق قد لاقى اعترافا على الأقلء من الفنان نفسه في هدوء دون علم أحد 


أنواع الحظ 


إذن» ما الدور الذي يلعبه الحظ في هذا القصة؟ يلعب الحظ أدورًا كثيرة بالتأكيد؛ لكن 
نظرة أعمق إلى هذا السؤال ستدفعنا إلى دراسة بعض النقاشات الفلسفية المؤثرة حول 
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الحظ ودوره في الحياة» لا سيما في جانبها الأخلاقي. يصبح أي شيء خاضعًا للحظء 
حسن الحظ أو سوته إذا كان يؤثر على أمر مهم بالنسبة لنا وإذا كان خارجًا عن نطاق 
سيطرتنا. ويميز توماس ناجل (111/1) بين أربعة أنواع مهمة من الحظ. أولًا: قد يكون 
المرء محظوظًا أو غير محظوظ في ظروفه. لقد كان من سوء حظ زيلاند أنها جذبت انتباه 
الوزير هيمف جذبًا شهوانيًا. يُطلق ناجل على هذا النوع من الحظ حظًا ظرفيًا. ثانيًا: قد 
يكون المرء محظوظًا أو سيئ الحظ في شكله أو شخصيته أو طبعه أو مواهبه؛ وما إلى 
ذلك. علينا أن ندرك أن الناس ليسوا متحكمين تمامًا بكل جانب من جوانب شخصيتهم أو 
سماتهم المميزة» ا ل (مع ذلكء سنزعم في الفصل 
الرابع عشر أن المرء يملك كذلك قدرًا من السيطرة ة على ما يتمتع به من فضائل ورذائل.) 
ويطلق ناجل على هذا النوع من الحظ حظًا بنيويًا. الحظ الظرفي والحظ البنيوي كلاهما 
عنصران متغلغلان كليًا في حياتناء ويؤثران تأثيرًا استثنائيًا على مدى صلاح حياتنا أو ما 
تتمتع به من قيمة أى ما تستحقه تستحقه من احترام وتقدير. القليل منا يُختير إخلاصه مثلما 
اخثّير إخلاص زيلاند لدريمان» وكثير من الناس يحيّون حياة صالحة لا تشويها شائبة لا 
لسبب سوى أنهم لم يتعرضوا لمواقف غير عادلة كتلك. 

رغم أهمية وتغلغل هذين النوعين من الحظء فإنهما لا يزعجان الفلاسفة بقدر ما 
يزعجهم نوع ثالث؛ نوع يُطلق عليه ناجل الحظ الناتج.” قد يكون المرء محظوظًا أو 
تعس الحظ في نتائج أفعاله؛ فنحن نضع الخطط ونحكم على أنفسنا بناءً على مدى حكمة 
وجودة خططناء لكن النجاح هو في الحقيقة المعيار الأهم وكثير من الخطط التى كانت 
ستلقى استنكارًا حال فشلها تلقى مديمًا لأنها نجحت. يستشهد برنارد وليامز (19/41) 
في هذا السياق بالرسام بول جوجانء الذي هجر عائلته كي يمارس الرسم في جزر جنوب 
المحيط الهادي (يتلاعب وليامز بتفاصيل القصة؛ ولذا يعترف أن مثاله يطرح نسخة 
خيالية من حياة جوجان) إذا لم تتضح عبقرية جوجان في فن الرسم؛ فإن قراره بهجر 
عائلته كان سيلقى رد فعل سلبيًا للغاية. وبسبب نجاحه نتسامح أكثرء وريما لدينا ما 
يُبرر ذلك؛ مع قراره» ويصبح لدينا مبرر للشعور بالامتنان لأنه اتخذ هذا القرارء أو هكذا 
يرى وليامز. حسب رؤية ناجلء تمتع جوجان بحظ ناتج حسن. وإذا كنا نعتقد أن هذا 
يؤثر إيجابًا على الحكم الأخلاقي على فعله. فسوف يُطلق على حظه الحسن حظًا أخلاقيًا 
نجسي 

تُحيّر احتمالية الحظ الأخلاقي الفلاسفة؛ لأنه يُفترض ظاهريًا أن نتحمل مسئولية 
الأمور التي بوسعنا التحكم فيها فحسب. لا ينبغي أن تكون الأخلاق خاضعة للحظء 


هه" 


السينما والفلسفة 


لكنها تبدو في كثير من الحالات» وعلى نحو بديهيء مسألة خاضعةً كليًا للحظ. تأمّل على 
سبيل المثال حالة بستاني يعمل في حديقة يُسِيّجها سور طويل. ينظف البستاني الحديقة 
عبر قذف الحجارة الكبيرة فوق الحائط نحى طريق يقع على الجانب الآخر من السور. 
لا يستطيع البستاني تحديد موقع سقوط الحجارة» فربما تسقط على رأس أحد المارة في 
الطريق؛ ومن كَمّ هو يتصرف برعونة. إذا كان محظوظًا في نتائج أفعاله, فإن الحجارة لن 
تصطدم بأحدء ولن يتعرض أي شخص للأذى. وسيصبح الخطأ الذي ارتكبه البستاني 
هو أنه سلك سلوكًا طائشًا. لكن تخيّل أن شخصًا ما أصيب بحجر أكبر من المعتاد من تلك 
الحجارة المقذوفة عبر السورء وتسبب في قتله؛ سيكتسب الخطأ حينها بُعدَا أكثر خطورة 
بكل ما تحمله الكلمة من معنَّى. لقد أصبح البستاني قاتلًا (ليس عن عمد بالتأكيد). 
سوء الحظ يجعله قاتلًاه وحسن الحظ يجعله أحمق ليس إلا. يبدو إذن أن الحظ يلعب 
دورًا عظيمًا في موقفنا الأخلاقي لأنه يؤثر على مدى الخطأ الذي نرتكبه وطبيعته.” 

رماع وحناة التكريؤا, الى هذا الدوع مان السعة الكخلدف "الداقح بق" الكقوالك 
المرتبطة بزيلاند؛ فهي» تحت ضغط شديد فكو حعيياة كان كاده درفن دويناة 
لنتائج كارثية» مثل اعتقاله وسجنه. من وجهة نظر زيلاندء سيحدث ذلك لا محالة نتيجةٌ 
لقيانتها: لكق كنا رأيقاة قد كن يساق وكقل"الذليل اتات (الآلة الكافية الدانة): ما منع 
حدوث تلك النتيجة: بالطبع هذا من خسن حظ دريمان. لكنه من حسن حظ زيلاند أيضًاء؛ 
فقد تجنبت العواقب الأخلاقية الكاملة لخيانتها."! إن خيانتها فعل سيئ» لكنها خيانة 
ل 
قسوة الحكم على خيانة مدمرة للحياة. إذا كان الحظ الأخلاقى ظاهرة حقيقة» فإن ميلنا 
الطبيعي للحكم.على خيانة غير مُجِرِية.حَكُما أقل. قسوة من حكمنا على الخيانة المدمرة 
الحناة رصت متحركاء فالكيانة قو الكزية أفلظلما مق الكيانة اد ره انكام 1 لق 
عانت زيلاند من سوء حظ ظرفي كبيرء لكن في النهاية حَظيت بقدر ضثيل من حسن 
الحظ الأخلاقي. للأسف لم تحيّ طويلًا لتشهد ذلك. 


الحظ والخدم 


حتى الآن لاحظنا التأثير المحتمل للحظ على الحكم الأخلاقى الصادر من طرف تالثء وقد 
ركزنا على النماذج الأبسط للحظ الأخلاقي. إلا أن بحث بيرنارد وليامز الأصلي «الحظ 


ََ 


الأخلاقى» يتناول قضايا أكثر تعقيدًا وأقل مباشرة في إطار بحثه لنقطة مختلفة نسبيًا. 
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كان وليامز مهتمًًا بطبيعة حكم الفرد بأثر رجعي على قراراته الحياتية المؤثرة. يلعب 
نموذج جوجان دورًا حاسمًا ها هنا؛ فالسؤال المحوري من وجهة نظر وليامز لا يتعلق بما 
إذا كان قرار جوجان بهجر عائلته من أجل امتهان الرسم في جزر جنوب المحيط الهادي 
أصبح مبررًا أخلاقيًا على أثر نجاحه الفنى أم لا. بل انشغل وليامز بما إذا كنا قادرين؛ 
بالنظر إلى الماضيء على تبرير قرار مهم لأنفسناء ناهيك عن الآخرين؛ وكيفية ارتباط تلك 
العملية في أغلب الأحيان بنجاح المشروع أو الهدف الذي يشكل المشروع جزءًا منه أو 
فشله. إن نجاح المشروع أو فشله أمر قد لا يكون لنا سيطرة كبيرة عليه» هذا إن وجدت 
من الأساس. لكنه يحدد مع ذلك كيف نُقَيّم هذا القرار» والأهم من ذلك ما إذا كنا سنندم 
ندمًا شديدًا على اتخاذه. 

يشرح وليامز رؤيته (111: 31-75) في الفقرة التالية (التي تنطوي على بعض 
الصعوبة): ْ 


توجد قرارات ... معينة» تتعلق بمشروعات مهمة تؤثر على مسار حياة المرء 
حيث يتوحد الفاعل مع المشروع الذي تُتخذ هذه القرارات في سبيله توحدًا من 
شأنه أن يجعله يقَيِّمم القرار حال نجاح المشروع من حياة تّدين بجزء بارز من 
أهميتها بالنسبة له إلى هذا النجاح في حد ذاته. وإذا فشلء قد لا يتمتع هذا 
القرار بالضرورة بذلك القدر من الأهمية في حياته. إذا نجح الفاعل في مشروعه. 
فمن غير المنطقي أن يرحب بالنتيجة بينما يندم على القرار من الأساس. وإذا 
فشلء فسيقيم القرار كفرد اتضح له عدم جدوى المشروع الذي 5 في 
سبيله القرارات» وهو أمر ... لا بد أن يثير لديه أعمق مشاعر الندم ... على هذا 
النحى يصبح القرار مبرّرًا للفاعل لا للآخرين بالضرورة عن طريق النجاح. 


عندما نتخذ خيارات حياتية جوهرية» كما فعل جوجان وكما فعل ويسلر في النهاية» نبداً 
فشله أمر لا يخضع بالكامل لتحكمنا. علاوة على ذلك؛ تحدد القرارات الحياتية الجوهرية 
ما سنصبح عليه مستقبلًاء وهذه الذات المستقبلية هي من ستحكم على اختيارنا بأثر 
رجعي. قد يبدو هذا الكلام أشبه بفخ؛ على سبيل المثال؛ إذا اختار أحد الأشخاص الانضمام 
إلى طائفة دينية» فريما تؤثر هذه الطائفة - وستؤثر على الأرجح - على القواعد التي 
سيحكم وفقًا لها على قراراه بالانضمام إليها. سوف يتسبب انتماؤه لطائفة في تشويه 


/ا0؟ 


السينما والفلسفة 


حكمه إلى أن ينفصل عنها آخر المطاف. لكن وليامز لا ينشغل بهذا النوع من الخدع في 
الفقرة التى اقتبسناها لتوّناء بل يهتم بالأوضاع التى ستحيط بالفردء في المستقبل» بينما 
يتخذ حكمًا بشأن خياراته الحياتية الأساسية: وبما إذا كان ينبغي له الندم عليها أم لا. 

لكي نتجنب مواقف الندم العميقء لا بد أن نكون محظوظين من ناحيتين على الأقل. 
أولّا سنحتاج في معظم الحالات إلى قدر من الحظ (أو إلى غياب سوء الحظ على الأقل) 
كي نضمن نجاح أهم مشروعاتنا. ثانيًا: لا بد أن نكونء في المستقبل؛ في موضع يمكُّننا 
لسيطرتنا. لم يكن بوسع جوجان التأكد تمامًا أن مشروعه الرامي لأن يصبح فنانًا عظيمًا 
سيلقى نجاحًاء ولم يكن بوسعه كذلك التأكد يما لا يدع مجالًا للشك أنه سيظل يحب 
الرسم بشغف وإخلاص. فماذا لى أصابه الملل من الرسم وأصبح يعتيره لهوًا فارعًا 
يناسب الهواة الساعين للهرب من متطلبات حياة كريمة كادحة؟ الخيارات الأساسية إذن 
محفوفة بالمخاطرء وقد ينتج عنها إخفاق كبير. (ينتقي وليامز مثالا على اختيار فشّل 
فشلًا ذريعًا من رواية تولستوي «أنا كارينينا»» حيث اختارت آنا ترك زوجهاء وحاولت 
تأسيس حياة مع عشيقهاء فرونسكي.) 

لا تتساوى جميع الإخفاقات. يقارن وليامز بين الفشل المحتمل لموهبة جوجان أو 
مزاجه الفني وبين احتمالية إصابته بمرض وهو في طريقه إلى جنوب المحيط الهادي. 
يصف وليامز الإخفاق الأول بأنه إخفاق جوهري للمشروع, بينما يصف الثاني بأنه 
إخفاق غير جوهري. فيما يلي يقدم وليامز مقارنة بين النوعين (191/1: 11). القرارات 
الحياتية الرئيسية ليست: 


مجوه قرازات ملوقة" عقا" باللخاطن ,حاليزا كاك عيمة: كاريد أن كين 
النتيجة ملموسة بطريقة خاصة: طريقة تؤثر تأثيرًا مهما في تصوّر الفاعل عما 
يحمل أهميةٌ في حياته؛ ومن ثم يحدد موقفه عند تقييم هذا القرار بأثر رجعي. 
نستنتج من هذا أن مثل هذه القرارات هي بالتأكيد قرارات تنطوي على نوع 
ف الخاطره قوع اعون تمل شرم أمجرة النكتلةف جين التكمان الجوهرع 
وغير الجوهري فيما يخص المشروعات المرتبطة بها. في حالة الإخفاق الجوهري. 
يتضح أن المشروع الذي تمخض عنه القرار بلا قيمة» ولا يصلح كأساس داعم 
لحياة الفاعل. في حالة الإخفاق غير الجوهريء لا يتضح هذاء وعلى الرغم من 
حتمية اعتراف الفاعل بالفشلء فإن المشروع لا يُجرد من قيمتهء وقد يساهم, 
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وصور #طالع تكدية.ريماة ق: إعطاء معين لا اق :ف كياة المرعدبي تحالة 
الفشل غير الجوهري يعجز الفاعل - بينما يفكر بأثر رجعي ويبدي مشاعر 
الندم الأولية - عن التوحد توحدًا كاملا مع قراره؛ ومن ثم لا يجد مبررًا لما 
فعله؛ لكنه في الوقت نفسه ليس منفصلًا تمامًا عن قراره» ولا يمكن أن يعتيره 
مجرد خطأ كارثي؛ ومن ثم لن يجد نفسه في النهاية بلا مبررات. 


عندما تخفق مشروعاتنا الرئيسية إخفاقًا جوهريًاء ينهار الأساس الداعم لأحد الجوانب 
المحورية من حياتنا. ولا يبقى لدينا ما يبرر الأذى الذي ريما أوقعناه بالآخرين في خضم 
سعينا لتحقيق هذه المشروعات. أما في حالة الفشل غير الجوهري لمشروع رئيسيء يظل 
المشروع معقولًا من وجهة نظرنا ولا يمكننا اعتباره «خطأً كارثيّاء. لا يعتقد وليامز 
أن جوجان يستطيع تبرير سلوكه لعائلته التي هجرهاء فليس مطلويًا منهم أن يقولوا 
لأنفسهم: «حستاء لقد اتضح في النهاية أنه رجل عبقري مبدع. من الأفضل أنه هجرنا 
ولم يعباً بمصيرنا وارتحل إلى الجزر.» لكن إذا اتضح أن رحلته إلى جنوب المحيط الهادي 
كانت مغامرة خيالية بلا قيمة» فلن يجد جوجان ما يقوله دفاكًا عن قراره أمام نفسه 
وأمام الآخرين. إن الحظ الأخلاقي في قصة جوجان يتمثل في حقيقة تجنبه لهذا المصير 


تحديدًا. 


حظ ويسلر 


من نواح عدة» تثير شخصية ويسلر في «حياة الآخرين» اهتمامًا أكثر من جوجان؛ فهو 
يخوض مخاطرات عظيمة, لكنه. على عكس جوجانء لا يخرج منها ظافرًا منتصرًا. رغم 
ذلك ينجح ويسلر ويحالفه الحظ بطرق واضحة وأخرى أقل مباشرة وأكثر إثارة للاهتمام 
على حدّ سواء. يتخذ ويسلر في خضم الأحداث قرارًا حياتيًا جوهريًا؛ فهو يهجر السردية 
التي تربط أجزاء حياته المفككة؛ فيهجر إيمانه بأهمية وحقيقة دوره في جهاز الإشتازي. 
ويشجعه سلوك هيمف وجرويتز على ذلكء في حين ينمو داخله احترام وإعجاب بدريمان 
وزيلاند. لا يتحول ويسلر نفسه إلى مُنشَّقء وبعد خفض رتبته يستمر في العمل بالإشتازي 
زفق فسمهراقية الخطاباض ف «العرذات) نحن اهداز قار يلوب تدان حدتاة ولي 
صعوبة دون شك بعد انهيار الجدار بسبب دوره السابق في الإشتازي على الأرجح. وهو 
الآن يعمل ساعيًا للبريد» ونراه يحمل الخطابات عبر شوارع برلين الرّمادية القبيحة التي 
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تشوهها الرسومات الجدارية» حيث يبدو وحيدًا ومتضائلًا. (قارن حياته الآن بحياته 
عندما نراه للمرة الأولى في الفيلم؛ إذ كان وقتها في ذروة تألقه المهنيء محققًا ألمعيًا بارعًا 
يعطي محاضرة لمجموعة من الطلاب يتطلعون إليه بنظرات يملؤها الإعجاب.) اذا إذن 

قرر ويسلر حماية كاتب مُنشّقء وقد نجح في هذا. لكنه سعى كذلك إلى حماية زيلاند 
وأخفق في هذا المسعى. لا بد أنه مُثقّل بالندم حيال مصيرها استنادًا إلى دوره في تحققه. 
يُطلق وليامز على هذا النوع من الندم «ندم الفاعل», وهى يختلف عن وخز الضمير 
الذي ينطوي على إحساس قوي بإخفاق أخلاقي عميق لدى المرء؛ ريما لا ينبغي لويسلر 
الشعور بوخز عميق للضمير على سلوكه في هذا الشأن تحديدًا. لقد استجوب زيلاند» وقد 
أدى هذاء على نحو غير متوقعء إلى انتحارهاء لكنه لم يكن أمامه خيار أفضل في هذه 
المسألة. لقد فعل كل ما في وسعه. وخاض مخاطرة كبرى كى يمحوّ قدر ما يستطيع 
من الضرر الذي تسببت به أفعاله. رغم ذلكء كان ويسلر سببًا مباشرًا في ضياع زيلاند» 
وسوف يتضاءل في نظرنا إذا تعامل مع هذه الحقيقة باعتبارها نوكًا من الحظ السيئ 
ليس إلاء أو إذا تملّص منها بأن يقول: «لو أنني لم أستجوبهاء لاستجوبها شخص آخر 
أقل تعاطفًا بكثير معها.» من المفترض أن يشعر ويسلر بندم الفاعل فيما يخص دوره في 
استجواب زيلاند (وبتأنيب حقيقي للضمير حيال دوره في استجواب متهمين آخرين). 

لم يكتفٍ ويسلر بقرار حماية شخص ماء بل فعل ما هو أكثر. لقد اختار حماية 
مفاهيم لم يكن يرى لها قيمة حقيقية قبل هذه اللحظة؛ مفاهيم مثل حق المعارضة 
السياسية» وحق الخصوصية: وحق المرء في العيش بالطريقة التي يرغب فيها دون أن 
تحكم الدولة في ذلك. يتضح من تصرفات ويسلر (الذي لا نَطّلع أبدًا على أفكاره) أنه 
تحوّل إلى اعتناق تصور ليبرالي لمجتمع عادل» وتخلى عن الطموحات الاشتراكية لتجرية 
ألمانيا الشرقية. ويعبر هذا عن إعادة توجيه جذرية لرؤيته» ويعكس على الأرجح تقديره 
المتنامي لما تزخر به الحياة من تجارب ثرية في ظل أوضاع ليبرالية. ريما بلغ ويسلر 
مستوّى أعمق بينما يعيد صياغة قيمه الأساسية؛ فريما ألهمه تذوقه الجديد للفن وما 
هده من علاقة متقدة تشوياها الحميفية والاهتمام فى حياة دريفان: وزيلاتك المشتركة 
كي يعقد العزم على أن يحيا بدوره حياة أكثر ثراءً بالتجارب والتواصل وبالشغف. لا 
يقدم الفيلم إجابة حاسمة عن هذا السؤال بأي شكل من الأشكال. (يظل ويسلر شخصية 
مبهمة. ويظلء لدواعي المفارقة» رجلا منعزلاء لا يُعربٍ أبدًا عن دوافعه؛ ولا يكشف عن 
أفكاره ومواقفه الأساسية إلا من خلال أفعاله.) 
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على أي حالء ينحاز ويسلر إلى الجانب الآخر, ويينما يقوم بذلك يخاطر بالتعرض 
للفشلء بكلا نوعيه الجوهري وغير الجوهري. مثال على الفشل غير الجوهري في حالة 
ويسلر هى عجزه عن حماية دريمان. (تخيّل سيناريو تؤدي فيه التقارير الزائفة غير 
المتقنة التي يُعِدُها ويسلر إلى تعريض دريمان للخطر بدلا من حمايته.) كان الفشل غير 
الجوهري سيؤدي إلى ندم حقيقي؛ لكن من نوع يختلف عن الندم الناتج عن الفشل 
الجوهرى. أما'اكقالية(الفعل الكيمري نتكنن: ىمحاطرة ويسطل عند إكقيارة إن 
الجافب الآخن يفقدان مين حياتة: قي المتتقيل. فيل أن القيم الث كيكاها عند تحوله 
أضحت فيما بعد جوفاء في عينه. ربما أصبح يرى الكاتب المنشق شخصًا يُحدث صخبًا 
نابعًا من انغماسه في ذاته وشعوره بأهميتها حول أشياء تافهة؛ أو بعبارة أخرىء أصبح 
يراه خافتنا حهاة حتفيل اند ضيح نيرق :صتهوه القاراللنيراق :4 الاكنا عفلة لحن ذاقه: 
فوعا من تفل الحكومة عن :دورها في رعابة الواطدين وضمان للساؤاة والتاكي ينهم 
واتكخيان جلا مان إآوستقترة التووليد الوة لعل تمل تكلا وثعيي نهف اءالكفه قبل لاعلا 
من القيم الاشتراكية. يخاطر ويسلر بفشل جوهريء لكن هذا الفشل لا يحدث لحسن 
حظه. يبدو المشهد الأخير من الفيلم مصطنعًا وعاطفيًا في نظر البعضء لكنه يشير في 
الؤاقتى إشارة واضبحة وعملية إل تماع ويسلن فق مشروغه للقخول الذاقى: لقد أضنيه 
#لخضا سحلتو قدل تسير]ت الشكن الصادزة جدتريكل: أنهذة روما نا قن ,طون خاظن 
ودفع ثمنًا لا يُستهان به في سبيل ذلك. لقد استحق ويسلر تلك اللحظة. (ومن المهم 
ملاحظة أن هذه اللحظة لا ترمز إلى تطمّر دولة ألمانيا الشرقية أى جهاز الإشتازي الذي 
أفسدهاء بل تتمحور في الأساس حول إمكانية ظهور شخص مثل ويسلر.) 

من الواضح أن ويسلر لا يندم على قراره من منظور الشخص الذي أصبح عليه فيما 
بعد. لكن هذا الوضع لم يكن قط أمرًا يقينيًا. لا أحد يعرف ذاته بما يكفيء وبالتأكيد لم 
يكن ويسلر يعرف ذاته بما يكفي» كي يصبح مُتَيقَنَا من نتيجة كهذه. وقد حظي ويسلر 
بتساعدة طاركة قي .ظزيقةة لقن ساعنه كحوؤل مجقعه بن سقوط الكذان واكتيارة 
كان نفسه الاختيار الذي اكتسب مشروعية بعدما اعتنقه الكثيرون. إن مجتمعه الجديد 
أضة يشاركه مقيومة اللنيزال المكتشى تمزيكا عن العدالة وشكره خاضيه اليس رهق 
تحديدًا الموقف الذي سيرحب به الجميع تقريبًا في ألمانيا الجديدة. لم يعد ويسلر يتعرض 
للاستنزاف على يد مؤسسة تعامله باحتقار لا شك فيه وهي مؤسسة الإشتازي. والأهم 
من ذلكء أنه فهم نفسه فهمًا صحيحًا. لقد نجح في التحول إلى شخص قادر على تأمُل 
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عملية إعادة التقييم الجذرية التي خاضها ودعمها ونبذ أي هاجس حول تصرّفه بطريقة 
خائنة وغير مهنية. خسر ويسلر خسارة عظيمة: لكنه اكتسب احترامًا لذاته يفوق في قوته 
ما كان يحظى به من قبل. ورغم ذلك كان ويسلر معرّضًا لخسارة هذا الاحترام كذلك ١2‏ 

إذا كنا محقين بخصوص الطابع التحويلي الذي يميز قرار ويسلر بحماية دريمان» 
فإن الفيلم يوضح بدقة مقارنة وليامز بين الإخفاق الجوهري وغير الجوهري وما ينتج 
عنهما من استناد النجاح الأخلاقي لحياتنا بقوة إلى أشياء ليس بوسعنا التحكم بها. 
تشكك بعض الكتاب في منطقية تغيّر شخصية ويسلر أثناء أحداث الفيلم؛ إذ يفترضون 
أن «من انتمى لجهاز الإشتازيء سيظل دومًا منتميًا له.» في حين بلغ آخرون حد الزعم 
بأن تطهّر ويسلر يُقصد به تبرئة الإشتازيء أو على الأقل تخفيف المسكولية الملقاة عليه. 
مثلما يُصوَّر مثلًّا عملاء الإشتازي على أنهم عالقون في وضع صعبء وأنهم يتبعون الأوامر 
وحسب. تقول هاوكر :)230١1/(‏ 


توجد بعض المواقف يُبدي فيها فون دونرسمارك (مخرج الفيلم) اهتمامًا 
أكبر على ما يبدى بعرض شخصية ويسلرء مسحد اميا بول المقارةة 
والسوداوية. يوصفه شخصًا مثاليًا حاناء شخصًا موؤمنًا إيمانًا حقيقيًا ويملك 
القوة على تطهير نفسه والآخرين. ثمة أمر مزعج حيال هذه النزعة في الفيلم,» 
أمر يؤدي إلى ضياع سياق القصة؛ أي عالم الإشتازيء؛ وتبدده. 


رغم ذلكء وبالنظر إلى أن ويسلر هو الوحيد الذي يمر 0 التغير - قطعًا لا يمر به 
هيمف وزير الحعاية المثير للاشمئزاز ولا جرويتز - قد نزعم أن صناع الفيلم يتفقون على 
لا معقولية تغيّر كهذا. لكن هذا لا يعني استحالته. 9 كان هذا التغير الجذري مقبولٌ 
كأمر طبيعي» فلن توجد إذن قصة تستحق أن تروى. إن نجاح «حياة الآخرين» وقوته 
يعتمدان على لا معقولية التغير الذي خاضه ويسلر. 0" 
التحول الذاتي الفاجخ يتطلب حظاء وق يفظن الكخياق يحالف لفاس 7 الحظ:: بالطيم ل 
يكن اتحول ووسسان ممرك مسالة خط لك الحظ لعن روا و شياته, فزيما كم .يقابل قا 
الكاتب والممثلة» ريما لم يُعجب بهما على الإطلاق: ريما أخطأ تمامًا في فهم ذاته؛ فاعتقد 
أنه اكتشف أمرًا عميقًا وذا أهمية بينما هى في الحقيقة مفتون فحسبٌ بشخصين ساحرين 
من محبي الفن. لكنَّ أي من ذلك لم يحدث. لقد فضل الحظ في النهاية عميل الإشتازي 
الصارم والمنعزل الذي تحوّل إلى شخص أفضل. 
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اسئلة 


٠‏ هل السؤال «ماذا كنت سأفعل في موقف كهذا؟» سؤال فلسفي مهم؟ أهى سؤال 
فلسفى من الأساس؟ 1 

الى والح البنيوي»؟ ما مدى أهميته في تقييم المسئولية الأخلاقية؟ 

كيف يرتبط الندم بمشكلة الحظ الأخلاقي؟ 

٠‏ هل ويسلر رجل نزيه؟ 

٠‏ هل أحبت زيلاند دريمان؟ هل خانته؟ 

« ما التداعيات التى قد تفرضها قضايا الخصوصية والمراقبة والسلطة الاستثنائية 
للدولة في رحراة الأكري» قيمة يتلق ولوك الككومات الديفة اليه اللدززالدةه 
لا سيما في متابعتهم «للحرب على الإرهاب»؟ 
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الفصل الثالث عشر 


والنظرية العواقبية 


مقدمة 

عندما يكون تصرف ما صائيًا من الناحية الأخلاقية» ما الذي يجعله كذلك؟ فلتفرض على 
بول الثان انك وجدك لحافظ لو اش حك والخرم وتدزل ماضن العو لم يرك 
أحد بينما تقترب من حافظة النقود,. ولا أعد يعلم حني أنك ذهبت إلى الشاطئ. بداخل 
حافظة النقود أوراق نقدية قديمة قيمتها ٠٠٠١‏ دولارء وورقة تحوي عنوان صاحية 
حافظة النقود: السيدة أجاثا والاس. ما التصرف الصائب في هذه الحالة؟ (التصرف 
الكت يسا لا التصرف المناسب لك.) قطعًا التصرف الصائب هو إرجاع حافظة النقود 
كما هي إلى السيدة والاسء لا لأن إعادة حافظة النقود تصرّف لطيف وكيس من جانبك 
- مثلما تعتبر التبرع بألف دولار من أموالك إلى جمعية خيرية تصرفًا لطيفًا من جانبك - 
بل لأنه «لزامٌ عليك»» من وجهة نظر أخلاقية» إرجاع حافظة النقود وكل ما بداخلها 
من أموال. إعادة حافظة النقود إذن أمر إلزامى من الناحية الأخلاقية. لكن لماذا نعتيره 
إلزاميًا؟ بعبارة آخري ذا الى يعمل فكل إغادة حافظة النقود, في هذه الظروفء فعلًا 
إجباريًا؟ إذا كنت متديّناء ريما تجيب عن سؤال كهذا بأن الله يأمرنا ألا نسرقء والاحتفاظ 
بحافظة النقود يعتبر سرقة. فتحريم السرقة متضمن في الوصايا العشر. لكن إجابة كهذه 
ليست إجابة شافية»؛ فما الذي يؤهل السرقة كي تصبح ضمن الوصايا العشر؟ لا بد أن 
الله قد أقام حكمه بناءً على سمة ما تخص السرقة؛ ما لم يكن يختلق فحسب قواعد 


اعتباطية لحياتنا. ' إذن سواء كنا متدينين أم لا نواجه هنا سِوَالًا فلسفيًا عسيرًا. ما الذي 


يجعل أفعالٌ بعينها صائية, ويجعل غيرها خاطتة؟ ما الذي تنطوي عليه «الأفعال» في حد 


السينما والفلسفة 


ذاتفاء ؤيحده: ذلك السعات الأخلاقية؟ أو كما يطرح الفلاسقة السؤال في يعض الأحيان: 
ما السمات التي تجعل الأفعال صائبة؟ وما السمات التي تجعل الأفعال خاطئة؟ 

كالعادة» تفدّقت أذهان الفلاسفة عن إجابات لا حصر لها لهذين السؤالين. (في أغلب 
الأنياةة 'لاشنيع صعوئة الفلييقة من :طوح الفلاسقة للسلة ليمكت الإحابة عنها: بل 
تيع من رج التلاضيفةالانهلة لها العديد هن الإجاناف العافقية ,وفيا كل فكوا إكاية 
مكاسية مق يعض الواح 3 الفلسقة العاصرة :تويكن كلاق مداهج بناقؤة للاحاية عن 
الكفظة الى فاومها: وتطلق عل ه43 المتامية تطارية العواقيية: والملدو الواجي وا خلاق 
الفضيلة. في هذا الفصل سنستكشف الصراع بين العواقبية وأخلاق الواجب مستعينين 
بفيلم من سلسة أفلام باتمان وهى «فارس الظلام» (ذا دارك نايت) .)25٠١/8(‏ أما أخلاق 
الفحيلة قفوت ردقا ولياسق بالفسمل الرانس عشي يصون فيل بقارن الظلام» هد ةا عق 
المعضلات الأخلاقية :البارغة التى. ختيتح: لنا .يلوخ قلت الاشتناك بين التفكيز الأخلاقى 
العواقبي والتفكير القائم على أخلاق الواجب. وعلاوة على ذلك يهدف الفيلم إلى إيصال 
نقطة محددة؛ فهى منحاز بحزم إلى جانب أخلاق الواجب (وهو انحياز يستمر حتى 
النمايةو ق«التحظة القن ميدي فيه أنه رودل اكمناراطه :سدتهاول" الوكين "هذا 'السكان 
لتمنا) ..وعوكا نينا بالمشهد الدرامي الزكسي الذي يفخ قا ذروة لحدات الفيلم: 


تجربة الجوكر 

باتمان مشغول للغاية. في الوقت نفسه تطفو عبّارتان عاجزتان عن التحرك في النهر؛ تحمل 
بقنابل جاهزة للانفجار. يرغب الجوكر في إجراء تجرية معينة» يُملي تفاصليها التالية على 
الركاب (الدقيقة /ا0 من الساعة الثانية): 


0 


أنتم اليوم ستشاركون جميعًا في تجربة اجتماعية. أنا على أتم الاستعداد الآ 
لتفجيركم على بَكْرة أبيكم حتى تيلة أشلاؤكم عنان السماءء وإذا حاول أ 
منكم مغادرة العبّارة فسأفجّر الجميع. لدى كل منكم جهاز تحكّم عن بعد 
يمكّنه من تفجير العبّارة الأخرى. عند منتصف الليل سأفجّر الجميع؛ لكن إذا 
ضغطت إحدى العبّارتين على زر تفجير العبّارة الأخرى فسوف أعفيها من 
الهلاك. مَن سيضغط على الزر إذن؟ حثالة أخطر المجرمين ممن أمر هارفي 
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دنيت بإلقاء القبض عليهم: أم المجموعة اللطيفة من الركاب المدنيين الأيرياء؟ 
الخيار لكم. ولا تنسّواء عليكم الإسراع في اتخاذ القرار لأن من على العبّارة 
الأخرى قد لا يتمتعون بهذا القدر من التبل. 


بالطبع سينقذ باتمان الجميع في النهاية» وسيمنع الجوكر من تفجير كلتا العبّارتين. 
لكن من هم على متن العبّارة لا علم لديهم بأنه في طريقه لإنقاذهم. ماذا عليهم فعله؟ 
ماذا عليهم فعله من المنظور الأخلاقي؟ 

إليكم الاقتراح التالي: من أجل معرفة ما ينبغي فعلهء عليهم تحديد أفضل النتائج 
- لا فيما يخص فردًا واحدًا فحسب من المتورطين بل فيما يخص الجميع - ويناءً على 
ذلك تزكية الفعل الذي سيؤدي في الأغلب إلى هذه النتيجة. تلك تقرييًا هي طريقة معالجة 
أتباع النظرية العواقبية للمسألة. من الوهلة الأولى» يبدو ذلك خيارًا منطقيًا. لكن أهو 
كذلك هقاة تحط أوك أننا والعدا' ف بخبسيط الوقت قصبيطًا عذ راف #تدكن من لقصل 
الحادي عشر أن عملية اتخاذ القرار أعقّد من تحديد الوضع الأفضل ومحاولة الوصول 
إليه. في ذلك الفصل عرضنا فكرة تعظيم الجدوى المتوقعة. تنتج الجدوى المتوقعة عن 
ترتيب النتائج من الأفضل إلى الأسوأ (ما يحدد لنا «جدوى» النتيجة) واحتمالية حدوث 
كل نتيجة. كي نحدد الجدوى المتوقعة لفعل ماء علينا معرفة جدوى النتائج المحتملة 
الغول واكجعالية أن اركحية لك التقاقم :وكنا أوصحدا بق الفطل الحاوى :عفر تجويد 
ذلك أمر في غاية الصعوية من الناحية العملية. 

إذا التزمنا بمنهج تعظيم الجدوى المتوقعة» فيجب إذن على ركاب العبّارتين تحديد 
قرارهم لا حسب الفعل الذي سيؤدي إلى تعظيم فرصة تحقيقهم لأفضل نتيجة ممكنة 
بل حسب الفعل الذي يتمتع بأعظم جدوى متوقعة. (يبدو الخياران متماثلين» لكنْ ثمة 
اختلاف بينهما. فتعظيم فرصة الحصول على أفضل نتيجة يدفع المرء إلى تجاهل فرص 
الحصول على ثاني أفضل أو ثالث أفضل نتيجة؛ بينما حسابات الجدوى المتوقعة تضع 
جميع النتائج المحتملة في الاعتبار.) في الفصل الحادي عشرء ناقشنا مفهوم الجدوى 
المتوقعة في سياق مشكلة جودا روزينثال مع عشيقته السابقة (فيلم «جرائم وجنح»., 
04). كان تفكير روزينثال منحصرًا كليًا في ذاته» وهو نموذج لما أطلقنا عليه التفكير 
المتعقل: يكمة' الاخجلاف بين التفكير التعقن والتفكير العواقبي الذي نستعرضه الآن في 
كيفية وصف الجدوى. في التفكير المتعقلء يحدد الفرد صانع القرار الجدوى بناءً على 
مصلحته الشخصية. أما في نوع التفكير الأخلاقي الذي نعرضه هناء فيحدد صانع القرار 
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الجدوى بناءً على إجماليٌ مصلحة الجميع؛ بحيث لا تطغى مصلحة أيٌّ فرد على مصلحة 
الآخر. من المهم أخذ هذه التعقيدات في الحسبان بينما نواصل مناقشتنا لتجرية الجوكر 
الاجهاعية عل الوهم :من أن رقفب الفخكيار "الذي يوالع ممع كات العتارة لا وتطلت 
منهم تأمّل احتمالية أى جدوى أفضل ثاني أو ثالث نتيجة. (فليس بوسعهم فعل أي 
شيء لتضمين تلك النتائج؛ فالسعي وراء أفضل النتائج المتاحة وتعظيم الجدوى المتوقعة 
يتضح أنهما الشيء نفسه في هذا الميكاد د 

مانهدق قجاع لكين العواقي ق الدداكل :فنع ككرية اكوك افيف هية ةا القيتة 
الأنفين عتم اعد مصاجة جميه من تيع التمريااق المشار سل تحن كاف ؟ 
أفضل نتيجة هي أن يظل الجميع على قيد الحياة» لكن يبدو أن الجوكر قد رتب الأمر 
بحيث يضمن عدم حدوث ذلك. أو هذا ما يُفترض بالجميع على متن العبّارتين تصديقه. 
حَريٌّ بركاب العبارتين تصديق الجوكر؛ فقد حقق كل ما وعد به على مدار الفيلم؛ قال 
الجوكر إنه سيفحّر أحد المستشفيات إذا لم يُقتل محام معين» وعندما لم يُقتل المحامي (لا 
عن #فصير ف الحاولة) فك السصفسي "فال الحوكن آنه تيكتا الحمدة :لم بمتعه مين 
ذلك سوى فعل بطولي قام به قائد الشرطة جوردن في اللحظة الأخيرة. وعلاوة على ذلك 
عجز باتمان عن إيقاف الجوكر حتى الآنء فلماذا الاعتقاد بأنه سيقدر على إيقافه هذه 
المرة؟ (كما نعلم جميعًا نجح باتمان في إيقاف الجوكر لكنه لم يفعل ذلك إلا بعدما اتخذ 
ركاب العبّارتين قرارهم.) إذن إذا كان حل الاعتماد على باتمان يبدى غير متاح بالفعلء فما 
أفضل الخيارات المتاحة الآن أمام الركاب؟ الخيار الأفضل في هذه الحالة هو نجاة الركاب 
المدنيين. لماذا؟ لأنهم قادرون على تقديم مساهمات في المجتمع تفوق بمراحل أقرانهم من 
السجناء؛ فضلًا عن أن لديهم الكثير مما يقدمونه للآخرين» فلديهم عائلات وحياة مهنية 
وضرائب يجب دفعها. إذا أخذنا مصلحة الجميع في الاعتباره من هم على متن العبّارتين 
ومن ليسوا على متنهما كذلك. فستصبح أفضل النتائج المتاحة هي إنقاذ المدنيين بدلا من 
السجناء» (يؤجل تفقيد اله هنا ينيع من محدودية معزفة ضناع القزان» فما أدراناء ريما 
عاق حل الصا ( هق أديج كلما "با لناسية ) اف :تيل إل اكذفنا ف ملام الغوا 4 ولق 
ثم يصبح تفجيره أسوأ النتائج المتاحة بكثير. إن تحديد أفضل النتائج غاليًا ما يعتمد على 
معرفة ناقصة.) دعونا نركز على هذا الاستنتاج البغيض بعض الشيء وهى وجوب قبول 
جميع الركاب (يما فيهم السجناء أنفسهم) أن أفضل النتائج المتاحة هي الحفاظ على 
سلامة عبّارة المدنيين. وعندئذء ما الذي ينبغي فعله لتحقيق هذه النتيجة؟ لا بد أن يفجر 
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ركاب عمّارة المدنيين القنبلة على عبّارة السجناء. (وعليهم الإسراع في ذلك: فكلما تأخروا 
في اتخاذ قرارهم؛ تزايدت احتمالية ضغط السجناء على زر التفجير أولا.) 

كما تعلمونء بما أنكم قد شاهدتم الفيلم» لا يضغط أيٌّ من المجموعتين على الزر. 
يُجري المدنيون تصوينّاء وتأتي النتيجة بفارق كبير لصالح تفجير عبّارة السجناء (517 
موافقون, ١5٠‏ معارضون). 1 ذلكء عند مجيء اللحظة الحاسمةء يفقدون أعصايهم. 
يبدو أحد ركاب عبّارة المدنيين مقتنعًا بآن الضغط على زر التفجير هى الحل الصائب» 
ويحاول التقدم والاضطلاع بالّهمة (الدقيقة 1 من الساعة الثالثة): 


لا أحد يريد تلويث يديه. حسنًاء سأفعلها أنا. أولثك الرجال على تلك العبّارة قد 
اختاروا بالفعلء اختاروا القتل والسرقة. من غير المعقول أن نموت نحن أيضًا. 


لكن هذا الرجل يفقد أعصابه ويعود ليجلس في مقعده دون أن يضغط على زر التفجير. 
لم يستطع فحسب حمل نفسه على تفجير عبّارة مليئة بالناس. من الصعب معرفة ما كان 
يفكر فيه تحديدًا. لقد اختار أولتك السجناء بالتأكيد» ولم تكن جميع خياراتهم جيدة. 
هم اختاروا القتل والسرقة (أو بيع المخدرات أو التهرب من الضرائب أو التهرب من دفع 
غرامات ركن سياراتهم في الأماكن الممنوعة؛ لا يمكننا التأكد بدقة مما اختاروه). لكن ما 
لم يختاروه هو أن يوجدوا على متن عبّارة محمّلة بالمتفجرات. ويبدو أن هذا القرار هو 
القرار ذو الآهمية هنا. ريما اعتقد الرجل أن حق السجناء في الحياة لا يعدل حق المدنيين 
الأبرياءء وإذا كان متاحًا لطرف أن ينجو من تجرية الجوكرء فمن المفترض أن يكون هو 
الطرّف الذي يستحق أفراده النجاة. هذه الطريقة في التفكير تختلف عن طريقة التفكير 
العواقبي, على الأقل في أكثر سماتها وضوحًا. الاستحقاق سمة ترتبط بالماضي: ما يستحقه 
المرء يعتمد على ما فعله بالفعل. أما العواقبية فتتطلع إلى المستقبل: ما ينبغى فعله يعتمد 
غن الحو قن |الاستقبكنة لاعن هنا تطد يت الفا , 

في عبّارة السجناءء يُقنع سجينء ترتسم على ملامحه شراسة غير عادية» الحراس 
بترك مَهمة الضغط على الزر له» فيخاطب رئيس الحراس قائلًا (الدقيقة 1 من الساعة 
الثالثة): 


أنت لا ترغب في الموت, لكنك لا تستطيع القتل. أعطني الجهاز ... يمكنك 
إخبارهم فيما بعدُ بأنني أخذته منك عَنْوة. أعطني إياه وسأفعل ما كان عليك 


الا" 


السينما والفلسفة 


يأخذ السجين جهاز التفجير وعلى الفور يلقيه في النهر. يمكن تفسير سلوك السجين بثلاث 
طرق على الأقل: باعتباره رفضًا للتعاون مع الشرء أى رفضًا لارتكاب الشر (قتل ركاب 
أخوين)» أن:محاولة الضمان: تامقيق:الننيية الأنضل زوهى تجاة الدنيين لا السجاة): 
كدف فغلة كناقنا ونظو اام منطوى: التفستيرات الكلافة كافة: 

بلخض يافمان الأذاء التكوقي: لكلا الحموفكن: يننا تشمل انحن فذوما وهلي 
مع الجوكر يسأله: ْ 


ماذا الذي كنت تحاول إثباته؟ إن الجميع في قرارة أنفسهم مثلك بالضبط؟ أنت 
وحدك (الدقيقة لا من الساعة الثالتة) ... لقد أثيتت لك هذه المدنية لتوّها أنها 
تعجّ بأناس على استعداد للإيمان بالخير. (الدقيقة 8 من الساعة الثالثة) 


هل باتمان على حق؟ هل يفكر بوضوح؟ (لقد كان الجوكر يحاول خنقه بينما يتحدث؛ 
ومن ثم لا لوم عليه إذا لم يكن يفكر بوضوح كبير.) لقد أظهر مواطنى جوثام سيتي 
المحاصرون على عبّارة المدنيين أنهم غير مستعدين لفعل ما يلزم لتحقيق أفضل نتيجة 
متاحة. مع أخذ مصلحة الجميع في الاعتبار. (لقد كانوا على استعداد للتصويت بالموافقة 
على تفجير العبّارة الأخرىء لكنهم لم يكونوا مستعدين للتنفيذ.) كيف يمكن اعتبار ذلك 
انتصارًا أخلاقيًا؟ وإذا فجّر ركاب إحدى العبّارتين ركاب العبّارة الأخرى» كيف سيعكس 
ذلك فكرة أنهم لا يختلفون في شيء عن الجوكر؟ الجوكر هو عميل محرّض بمعنى 
الكلمةء شخص لا يرغب إلا في رؤية العالم يحترق. في هذا الموقف ستحاول كل مجموعة 
من ركاب العبّارتين إنقاذ نفسها. في حالة المدنيين» ربما يوجد مبرر ما لمحاولتهم إنقاذ 
أنفسهم. كيف نعتبرهم مثل الجوكر إذن؟ ربما كانوا سيصبحون مثله من المنظور التالي: 
إذا فجروا عبّارة مليئة بالركاب» فسوف يثبتون بفعلتهم هذه أنهم مستعدون لخرق 
المبادئ الأخلاقية من أجل الحصول على ما يريدونه. تخيرنا مبادثنا الأخلاقية بألا نقتل. 
وما يرغب الجوكر في إثياته تحديدًا هو مدى سطحية التزامنا بهذا المبدأء وأن أيّ شخص 
يمكن دفعه للقتل إذا تعرّض للقدر الكافي من الضغط. يرغب الجوكر في إثيات ضعف 
قبضة الأخلاق: لكن مواطني جوثام يُثبتون له خطأه. لقد كانت قبضة الأخلاق أقوى كثيرا 
مما أدرك الجوكر. وعلى الرغم من رغبة الركاب المدنيين في تفجير عبّارة السجناءء فإنهم 
لم يتمكنوا ببساطة من تنفيذ ذلك فعليًا. وعندما أوشك الخوف والإغراء على السيطرة على 
الحراس في عبّارة السجناءء؛ تقدَّم رجل ذو شجاعة استثنائية وفعل الصواب. لقد انتصرت 
المبادئ الأخلاقية. السؤال حول ما إذا كان الفيلم يقدِّم رؤية واقعية لما كان سيحدث في 


ا" 
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تجربة الجوكر الاجتماعية سؤال جيد. لكن السؤال المحوري من وجهة نظرنا لا يتعلق بما 
كان سيفعله الناس في تلك المواقف. بل يتعلق بما ينبغي لهم فعله. لو ضغط المدنيون 
على الزر هل يُعتبر تصرّفهم خاطمًا في هذه الحالة؟ لماذا؟ 

يبدو تفكير باتمان نموذجًا تقليديًا للتفكير بمقتضى أخلاق الواجب. هو نموذج على 
التفكير العواقبي. أما وجهة النظر البديلة - التي تدفع بأنه ينبغي على الركاب بذل كل 
ما بوسعهم لضمان تحقيق أفضل نتيجة ممكنة أو أن عليهم تعظيم الجدوى المتوقعة ‏ 
فهي نموذج للتفكير العواقبي. دعونا نوضح ذلك من خلال تسليط الضوء على الفلسفات 
ذات الصلة. 


النفعية وتجربة الجوكر 


حسب وجهة النظر العواقبية» الخواص الأخلاقية تعتمد على العواقبء أو العواقب المحتملة. 
يوجد الكثير من التنويعات على المدرسة العواقبية؛ نظرًا لوجود طرق عديدة لوصف هذه 
العلاقة الاعتمادية. أي عواقب تدخل في الحسبان؟ العواقب المترتبة على الأفعال. أم 
المؤسسات أم القواعد أم العادات؟ كيف نحسب حساب العواقب؟ المثال الأشهر على 
النظرية العواقبية هو النفعية» والمناصر الأشهر للنفعية هو الفيلسوف البريطاني جون 
ستيوارت ميل. يرى أنصار النفعية أن علينا قياس جدوى العواقب عن طريق تحديد 
مدى النفع الذي سيعود على حياة كل فرد. يتمخض الكثير من الأفعال عن عواقب تؤثر 
على جودة حياة الأفراد؛ فقد تؤدي تلك العواقب إلى تحسين حياتهم (كأن يمتلك أحد 
الأفراد فجأة ألف دولار» دون أي شروط) أو التأثير سليًا على حياة آخرين (كأن يفقد أحد 
الأفراد فجأة ألف دولار ويصبح عاجرًا عن دفع الإيجار). حسب رؤية النفعيين» جودة 
حياة الثاتى فى الغامل الوكزف الموم بحما كدت اللقلاق هى تنطيم هذة الحودة! 

كيف شين مدى جودة أو سوء حياة الأفراد؟ اعتقد ميل أنه في وسعنا قياس هذا 
على المستوى النفسيء من منظور السعادة. تسير حياة الأفراد على ما يرام إذا كانوا سعداء. 
وسوف يشعرون بالسعادة إذا كانوا مستمتعين بالحياة؛ أي سيكونون سعداء إذا تذوقوا 
متع الحياة. كذلك اعتقد ميل أن المتعة مسألة معقدة: وأن بعض أنوع المتعة هي بطبيعتها 
مرغوبة أكثر من غيرها. وأطلق على هذه المتع «المتع العليا». لا يقتنع النفعيون المعاصرون 
عادةً بمذهب المتعة الذي صاغة ميلء ويفضلون رؤية أخرى حول العوامل التي تجعل 
الهياة حير اح الاكخاماات الشاكمة ينى التفمون العام رين مدل ف قاين مود ة يكناة 


ا 


السينما والفلسفة 


الأفراد من منظور إشباع التفضيلات.” حياة «أ» تسير على نحو أفضل من حياة «ب» 
إذا كان «أ» قد أشبع عددًا من تفضيلات يزيد عما أشبعه «ب». ويما أن الفرد قد يتبنى 
تفضيلات معينة دون أن يعيّ الحقائق المتصلة بها - على سبيل المثال قد يفضل أحدهم 
تناول الدجاج المقيّ كلّ ليلة دون أن يدرك أن هذا يزيد بدرجة كبيرة احتمالات إصابته 
بداء البول السكري - غاليًا ما يتحدث النفعيون عن التفضيلات التي يدرك صاحبها 
جميع ما يتصل بها من معلومات لا التفضيلات الفعلية. مثلّا تسير حياة «أ» على نحو 
أفضل من حياة «ب» إذا كان «أ» قد أشبع عددًا من التفضيلات القائمة على معلومات 
كاملة يزيد عن العدد الذي أشبعه «ب». يشبع «أ» تفضيلاته القائمة على معلومات كاملة 
إذا حصل على ما كان سيفضله حال كونه مطلعًا تمامًا على جميع الحقائق المرتبطة 
بهذه التفضيلات المحتملة. بالطبع لا يمكننا قياس تلك الأمور بدقة متناهية؛ لذا غالبًا 
ما يفضل النفعيون استراتيجية غير مباشرة. فمن أجل تحسين احتمالات «أ» المستقبلية 
عليه أن يتزود بالمصادر المطلوبة؛ التى من بينها المعرفة والتعليم؛ كي يُشْبع قاسمًا كبيرًً 
من تفضيلاته المطلعة. تنجح هذة' الاستراتدجية غير المباشرة في تعفن التحياق كماما 
زلنا نواجه العديد من المواقف حيث يصبح لزامًا علينا اتخاذ خيار أخلاقي يحدد أيَّا من 
الأفراد سوف ثُلبّى تفضيلاته. بافتراض أن كل شخص تقريبًا يفضل تفضيلًا مستنيرًا 
الحياة على الموت. فسوف نُضطر في بعض الأحيان إلى تحديد أي حياة ينبغي إنقاذها. 
هذا هو القرآن الذى :واجية زكات المتارة. 1 

إن النفعية نظرية موضوعية حول تحديد الفعل الصائبء فهي تأخذ صالح الجميع 
في الاعتبار» ولا تفرّق بين مصلحة فرد ومصلحة آخر. يعامل النفعيون التفضيلات 
المطلعة لدى جميع الأفراد على قدم المساواة» ويحاولون ضمان إشباع أكبر عدد ممكن من 
التفضيلات. الأمر أشبه بالنظم الديمقراطية التى يحصل في ظلها تفضيل كل شخص على 
صوت واحد بالضبط. بالطبع تواجة النفعية عددًا من المشكلات: فماذا لو كانت تفضيلات 
بعض الأشخاص صعبة الإرضاء أو مكلفة؟ (في بعض الأحيان يُطلق على الأفراد ذوي 
التفضيلات المكلفة والأنانية إلى حدٌّ كبير أصحاب «الجشع النفعي») وماذا لى نجح مجتمع 
قمعي في تهيئة أفراده كي تصبح تفضيلاتهم محدودة للغاية ورخيصة؟ هل يُفترض 
إذن بأصحاب التفضيلات المكلفة الحصول على موارد تتفوق على أصحاب التفضيلات 
الرخيصة؟ أهذا من العدل؟ وإذا حصل أصحاب التفضيلات الرخيصة على تفضيلاتهم 


و 
َّ 


لا لشيء سوى كونهم مهيئين اجتماعيًا لتوقع أقل القليل من الحياة: ألا يُعد ذلك ظلمًا 


ا" 
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فادحًا؟ والآن دعونا نتأمل التفضيلات التى تركز على الآخرين. على سبيل المثال؛ ماذا لى 
الوح لانريقي أ القمتم بالكراء و رحد داف ول ووفك اعون ل زان بصي اكت ار 
من جاره «د»؟ هل من المفترض أخذ هذا التفضيل في الاعتبار؟ يرغب النفعيون غاليًا 
في استبعاد تلك التفضيلات الخارجية بحجة أنها لا تعكس جودة الحياة كما ينبغى. إذا 
حصل «جه على ما يرغبء بحيث أصبح «د» أفقر منه, كيف ستتحسن حياة «ج» تحسنًا 
كوك سثمة إذلل الوخص ن حددواحد فيا معي كه بذننا عو عو يكيافه إذا أشيفت 
تفضيلاته الخارجية؛ لكن هذا لن يجعل حياته أفضل بالضرورة. ربما كان النفعيون على 
حق في استبعادهم للتفضيلات الخارجية من حساباتهم وأخذ التفضيلات الداخلية فحسب 
في اعتبارهم؛ أي تفضيلات الأفراد حول كيفية سير حياتهم الخاصة. رغم ذلك: يظل 
أمامنا مشكلة احتساب التفضيلات الأنانية أى المضطّهدة وغيرها من أنواع التفضيلات غير 
المشروعة ضمن حسابات المنفعة أم استبعادها. لا بد للنفعيين من حل تلك المشكلات» وقد 
يلجكون في سبيل ذلك إلى الدفاع عن وجود تفضيلات إشكالية في حسابات النفعية. لكننا 
لن نتناول وجهة النظر النفعية فيما يتعلق بتلك المشكلة» بل سنركز عوضًا عن ذلك على 
جانب آخر من النفعية؛ ألا وهو تركيزها على العواقب واستبعاد كل ما دونها. 

حصي النظور الف .دونه جنداة الأفراذ- هى التتامل لوحي اليم بحقان والهدق 
ل الأخلاق قرو معطم بدودة ظلك الكناه #سهع أشاء لا شمر لها نمكم الأخلاس كن 
الأفعال والعادات والقوانين والقواعد والسياسات والمؤسسات وغيرها. فلنركز على الأفعال 
أولا. لا يصبح فعلٌ ما صاتبًا إلا إذا كان يعظّم المنفعة. لا يمكن لأي فعل تغيير منفعة 
ماضية. على سبيل المثال» لا يسعك فعل شىء لجعل طفولتك أسعد حالًا (يافتراض أنك 
تجاوزت بالفعل مرحلة الطفولة). إذا فعل أحدهم شيئًا يجعل طفولتك تبدى أسعد حالا 
مما اعتدت تصوّره (كأن يذكّرك بأوقاتِ مرحة قضيتها)؛ فلن يؤثر ذلك إلا على تقديرك 
المستقبلي لطفولتكء ولن يسعك تغيير طفولتك في حد ذاتها. (لن تستطيع تغييرها حتى لو 
كنت تمتلك آلة الزمن» كما اكتشفنا في الفصل السادس.) إذن تُعنى النفعية في المقام الأول 
بالمستقبل. وتكمن جميع السمات التي تجعل الفعل صائبًا في العواقب المستقبلية للفعل. 
وتنطبق هذه القاعدة بصرف النظر عن نوع الشيء الذي نُخضعه للحكم الأخلاقي؛ فلا 
يطعي قاكون افا طن الفاحية 'الأخلاقية إلا إذا أسفو.عق أفضيل انوا التعافي ولد 
تصبح سياسة اجتماعية ما صائية إلا إذا أسفرت عن أفضل أنواع النتائج. ويينما لا يوجد 
ما يعيب أخذ العواقب المستقبلية في الاعتبار» فإن السؤال الذي يطرح نفسه هنا هو: هل 
العواقب النافعة هي العامل الوحيد المهم فيما يتعلق بتحديد صواب الفعل من عدمه؟ 


ا" 


السينما والفلسفة 


أخلاق الواجب وتجربة الجوكر 


أخلاق الواجب هي نظرية أخلاقية تركز على المبادئ بدلا من العواقب. وغاليًا ما يُشار 
لكانط بوصفه المناصر النموذجي لهذه النظرية» على الرغم من أن بعض دارسي فلسفة 
كانط يعتبرون هذا الوصف تبسيطًا مفرطًا لرؤيته.” يرى معتنقى أخلاق الواجب أن 
فعلًا ما يصبح صحيحًا إذا أمكن تصنيفه تحت مبدأ أخلاقي مناسب. على سبيل المثال. 
إرجاع حافظة النقود التي وجدتها على الشاطئ إلى مالكتها فعلٌ صائب لأنه يُصنَّف تحت 
مبدأ «احترم ممتلكات الآخرين». ورفض تفجير عبّارة محملة بالركاب يُصنّف تحت مبدا 
«احترم حياة الآخرين» ... إلخ. كيف نميز المبادئ الأخلاقية الأصيلة من المبادئ الزائفة؟4 
تخيّل أن السجناء قرروا تفجير عبّارة المدنيين» تخيّل أنهم تغلّبوا على الحراس بعددهم 
وضغطوا على الزرء ثم بِرّروا فعلتهم تلك بأنها تقع تحت مبدأ «إذا كان باستطاعتك منع 
خط ها مق فلل فمليك قعل هاي | تحتارته ا نهيوا اخلة ةا إقه كدان نا ند فيذاً 
يمنحنا بداهة الإجابة الصائبة معظم الوقت, لكن هل في وسعنا استخدامه لتبرير تفجير 
السجناء للمدنيين في تجربة الجوكر؟ يجب على أتباع نظرية أخلاق الواجب ألا يكتفوا 
مجزد إخبازنا آي البادى قصلم ميازئ أنعلاقية فصبب بل إخبارنا :ف يمكن تطبيق 
تلك المبادئ وكيف نحل التضارب المحتمل بينها. 

كيف يتعامل أتباع نظرية أخلاق الواجب مع المعضلة الأخلاقية التي تطرحها تجربة 
الجوكر؟ قد نقبل بوجه عام مبدأ حماية الذات - لا ينبغي 2 التقرع 
وترك الآخرين يقتلوننا - لكننا نعتقد أيضًا أنه د المكة قكار بهذا المبدأ؛ فقد تصبح 
لمبادئ أخرى أسبقية عليه. ماذا لو كانت فرصتك الوحيدة لمنع أحدهم من قتلك تستلزم 
منك قتل مجموعة من الغرياء الأبرياء؟ أليس لمبدأ «احترم حياة الآخرين» أسبقية على أي 
مبدأ يهدف إلى الذات؟ ما نحتاجه هو مبدأ يحدد الشروط التى تجعل القتل في سبيل 
حماية الذات أمرًا مسموحًا به أخلاقيًا. إليك الاقتراح التالي: في اله دفاع عن النفس يُفضي 
إلى القتل» أقدم «أ» على قتل «ب» كي يمنع «ب» من قتله. إذا كان. قتل «ب» هو سبيل 
الدفاع عن النفس الوحيد المتاح ل «أ»: وإذا كان «ب» يحاول قتل «أ» عمدًا «فهى ليس على 
سبيل المثال أداة يستخدمها غيره في خطته لقتل «أ»» ودون وجه حق؛ ففى هذه الحالة 
يصبح الدفاع فق النفس المقضي إل القدل امنا مسموكا يهامين التاحدة اللخلاقية ندا 
هذا الوضع مقبولا من الناحية النظرية. كيف يمكن تطبيقه في مواقف واقعية؟ 
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لا يقع نموذجنا المستقى من سلسلة أفلام باتمان تحت مبدأ الدفاع المبرر عن النفس» 
بشروطه التى أوضحناها. فإذا قتل المدنيون» على سبيل المثال» السجناء على العبّارة 
الأخرمة فإفهم لاميقلون ف مده إلحالة أفرادا يتخا ولوى :قظلهم: عن عمد وذو رجه حق: 
وفعل القتل الذي سيرتكبونه لن يعتبر دفاكًا مبررًا عن النفسء بل سيقتلون في هذه الحالة 
أفرادًا لا يُضمرون لهم؛ على حد علمهم, أيّ شر على الإطلاق. وسيكون الهدف من فعلتهم 
هو منع شخص آخر (الجوكر) من قتلهم. إنه موقف بشع. لكنه لا يمنح أّا من الطرفين 
رخصة للقتل بحجة الدفاع عن النفس؛ فلا يُفترض بنا قتل أناس لا ينتوون إيذاءنا لا 
لسبب سوى منع موتنا نحن على يد شخص آخر. ولا يُفترض بنا قتل أناس لا لسبب 
سوى احتمال أن يحاولوا قتلنا عما قريب. لا بد لنا من التحقق من أنهم يحاولون قتلنا 
عن عمد ودون وجه حقء أى نكون على الأقل واثقين دون أدنى شك أنهم كذلك. تخيّل أن 
الجوكر وك شاطة فلغريونية ف كل عكار ميث جنا مخدك فى العتازة الكخرى اق هته 
الحالة سيشاهد ركاب إحدى العبارات ركاب العبّارة الأخرى بينما يتوجّهون نحو زر 
التفجير عاقدين العزم على الضغط عليه. هل يكفي هذا لتبرير قيامهم بالضغط على الزر 
أولًا قبل خصومهم؟ ريما. قد يفكرون على النحو التالي: نحن متأكدون من أن خصومنا في 
تجربة الجوكر يحاولون في هذه اللحظة قتلنا عن عمد ودون وجه حقء وأملنا الوحيد في 
منعهم هو قتلهم أولًا؛ ومن ثَمَّ يمكننا الضغط على الزر في دفاع مبرر عن النفس. في لعبة 
الجوكرء من يتحركون أولّا يصبحون أهدافًا للقتل المبرّر على يد منافسيهم. على الصعيد 
الآخرء من يتحركون أولا فرصة نجاتهم أكبر بكثير (مع استبعاد تدخل باتمان). وليس 
بوسع المدنيين أو السجناء التأكد من ذلك. 

كيف يضع منظَّرو أخلاق الواجب المعاصرون المبادئ الأخلاقية؟ الطريقة التي نتبعها 
هي ابتكار مبدأ ما يبدو صائبًا على نحو بديهي ثم تطبيقه على موقف واقعي لمعرفة 
ما إذا كانت معقولية المبدأ البديهية سوظلن :صراموة: بالتأكيد ينبغى لنا دراسة توي 
متنوعة من الحالات. وإذا واجهتنا مشكلة يجب علينا الرجوع إلى المبدأ وتحديد ما إذا 
كان يمكن تعديله لأجل التعامل مع المشكلة المطروحة. نسعى لتحقيق توازن بين المزايا 
النظرية للمبادئ العامة والدعم البديهي الذي تكتسبه عند تطبيقها على حالات بعينها. 
فنطرح أسئلة من قبيل: هل المبدأ عام بما يكفي؟ هل يتوافق مع المبادئ الأخرى؟ هل 
توجد طريقة فعالة ومقنعة بديهيًا لترتيب المبادئ المتعارضة؟ هل يتمخض المبدأ عن 
نتائج مقنعة بديهيًا في الحالات الواضحة؟ هل يمكن الاعتماد على هذه البديهيات أم هي 
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قابلة للتلاعب والتشويه؟ هل من المفيد محاولة فهم الحالات غير الواضحة؟ وغيرها من 
الأسئلة. يصف الفلاسفة هذه المنهجية بأنها بحث عن «توازن تأملي».” ولدى أتباع نظرية 
أخلاق الواجب مناهج بديلة. على سبيل المثال» يستمد أتباع كانط المبادئ الأخلاقية من 
افتراضات مسبقة حول المنطق العملي. عندما نفكر على نحو يوظف المبادئ» فإننا ثلزم 
أنفسنا ضمنيًا بنوع من الصرامة المنطقية. لا ينبغى لنا على سبيل المثال تطبيق مبداً 
ماعن اأنفييا ونطبيق جيذ مذكرى يقن االخرينه بد كلينا قاع الوادى القن يكن 
للجميع استخدامهاء لا المبادئ المصممة خصوصًا لخدمة أغراضنا الذاتية. على حن قول 
كانط؛ يجب علينا تطبيق المبادئ التي يمكننا دفعها كي تصبح قانونًا من قوانين الطبيعة 
الكوقية: (أى معاد ينرم حها الحم .4 الأزقات كانة)ميؤدئ هذا إل مطاولة اسبهاء 
المبادئ الأخلاقية من حالات الفاعلية العقلانية ذاتها. ويدور حاليًا جدال مفعم بالحيوية؛ 
ولم يُحسم بعدء بين أتباع نظرية أخلاق الواجب حول تحديد المنهجية المثلى؛ ويشبه هذا 
الجدال في حيويته وعدم قابليته للحسم الجدل الذي يُستعر بين العواقبيين حول الشكل 
الأفضل من العواقبية. 


النفعية مقابل أخلاق الواجب: هزيمة بالضربة القاضية الفنية 

أم فوز بقرار الأغلبية؟ 

إذا كان تحليلنا لتجربة الجوكر من منظور أخلاق الواجب صحيحًاء فإنه سيُسفر حينئذٍ 
عن استنتاج اقفن تمامًا للذني تمخض عنه تحليلنا النفعي السابق. إن تجرية الجوكر 
لا تكتفي باختبار جَلّد ركاب العبّارتين من أهل جوثام سيتي) بل تختير كذلك صدق 
الاستدلال النفعي وذلك القائم على أخلاق الواجبء وهي تختيز هذا النوع من الاستدلال في 
مواجهة الحذس. إن التجربة التي أعدها الجوكر من أجلنا تجربة اجتماعية بسيطة نوعًا 
ما. وحدّسنا على الأرجح هو ما مدزدلكا عل وك القداء لضاف إؤاقفاء دين تماق كنا 
نعلم» على درب نظرية أخلاق الواجبء أو يقبل على الأقل تحليل الموقف من منظور هذه 
النظرية. ينحاز الحدس على ما يبدو إلى جانبه؛ فنحن لا نعترض على رد فعلهء ويبدو 
لنا جميعًا أنه رد الفعل الطبيعي والمناسب. لقد كشف أهل جوثام لتوّهم عن معدنهم 
الحقيقي للجوكر, فهم أثبتوا له أنهم يتمتعون بشجاعة وحس أخلاقي أعظم مما افترض؛ 
إنهم أناس على استعداد للإيمان بالخيرء على حد قول باتمان. بالطبع لا يمكن إذكار وجود 
تفسير يتسم بقدر أكبر من سوء الظنء على الأقل في حالة الركاب المدنيين. فرغم كل شيء: 
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كان الركاب المدنيون على استعداد للتصويت لصالح تفجير السجناء. كيف يُفترض بنا 
تفسير فشلهم في تنفيذ القرار الناتج عن التصويت؟ هل استيقظ الحس الأخلاقي داخلهم 
أم هى نوع من الجبن الأخلاقي؟ ربما لا يعكس موقفهم سوى عزوف عن تلويث أيديهم 
بالدماء. (بعبارة أخرىء ريبما يعكس مجرد عزوفٍ عن ارتكاب فعل يبدو سيئًاء وسوف 
يُعد فعلًا سينًا حتى لو كان هذا الفعل هو الفعل الصائب في ظل الظروف الراهنة. 
ذلك هو جوهر ما يُطلق عليه الفلاسفة «سيناريوهات الأيدي الملوثة». سوف نتناول هذا 
الموضوع تناولًا أكثر تفصيلًَا في الفقرات التالية.) على الرغم من التفسير سيئ الظن 
لدوافع الركاب المدنيين» يظل رد فعلنا تجاه قرارهم بالامتناع عن تفجير عبّارة السجناء 
إيجابيًا. لو كان المدنيون فجّروا السجناءء لبدا قرارهم سينَا؛ قرار مفهوم لكنه خاطئ 
ومخيف بعض الشيء. 

إذن هل يُثبت هذا أن العواقبية ليست إطارًا مناسبًا لطرح نظرية أخلاقية؟ ليس 
بالضرورة. لا يزال في وسع معتنقي العواقبية العديد من الخيارات الأخرى؛ فقد يعترضون 
على تفسيرنا وما يطرحه من أحكام حدسية على الموقف. وقد يرفضون القيمة الإثباتية 
لاستخدامنا للحذسء وقد يزعمون أن الحذس لا يُعتمد عليه في حالات كتلكء وأنه في هذه 
الحالة تحديدًا تلاعب صناع الفيلم بحدسنا (الجوكر مسخ, وبالطبع ستغدو المشاركة في 
لعبته قرارًا سينًا)» أو ربما يدفعون بأن حدسنا لا يُعتمد عليه بوجه عام. 


النفعية القواعدية: حل وسط 


قد يلجأ العواقبيون إلى سبيلٍ آخر للردء وهو اختيار صورة مختلفة من العواقبية آملين أن 
تسفر عن النتيجة الصحيحة في الحالات الشبيهة بتجرية الجوكر الاجتماعية. في تحليلنا 
النفعى لهذه الحالة. استخدمنا شكلًا من النفعية فيد أخلاقية الأفعال الفردية وفقًا 
لعواقب الأفعال عند الحكم عليها كل على حدة. يُطلق على هذا الشكل من النفعية نفعية 
الفعل. لكنه ليس سوى شكل محدد للغاية من أشكال العواقبية» ولا يمكننا الحكم على 
جميع السبل التي تستخدمها العواقبية لصياغة النظريات الأخلاقية بناءً على الطبيعة 
غين الكدسنة :لتفدية الفدل :ركفا ريه كان الأمكتدا ٠‏ المحديع الذى شرتكاهه من 
تجربة الجوكر هو أن الاستدلال النفعى لا ينبغى تطبيقه على كل حالة على حدة. صحيح 
أن أفضل النتائج الموضوعية المتاحة في .هذه التجرية - بافتراض أن باتمان: لن يتدخل 
لإيقافها - تتضمن تفجير السجناء على أيدي المدنيين. لكن ماذا لو صُّغنا النظرية النفعية 
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في إطار عواقب تبِدَّينا لقواعد أى مبادئ معينة» وليس في إطار عواقب أفعال الأفراد؟ هذا 
بمثابة حل وسط بين العواقبية وأخلاق الواجبء يُطلق عليه النفعية القواعدية. تحكم 
النفعية القواعدية على الأفعال في إطار المبادئ أو القواعد. مثل أخلاق الواجبء لكنها 
تستمد تلك القواعد من العواقب» كما هى متوقع من النظرية العواقبية. قد يوافق معتنقو 
النفعية القواعدية على أنه لا ينيغى للسجناء أو المدنيين الضغط على الزر. لكن ما هو المبداً 
أو القاعدة الى مسحل كين الضغط من القن فعلة حإغلةا؟ ما الذى تحمل فالعدة اخلدقية 
محتملة أففتل من قاعذة أخرى 5 يعتيه أحد ميادمة الد فاع عق التقمن الخترن والمفقي إلى 
القتل على مناشدة الحذسء أى - كما قد نأمل - على مناشدة التوازن الانعكاسي في نهاية 
المطاف. يرفض النفعيون القواعديون هذه المنهجية» ويزعمون أن سبيلًا أفضل للوصول 
إلى مبدأ أخلاقي مقبول هو فهم عواقب تبثي المبدأً. 

ما مبدأ الدفاع : عن النفس الذي سيعظّم النفع على المدى الطويل إذا امتثلنا له بوجبه 
عاء؟" إذا ءاهنا عبرا مفرطاتق مرويةه مص كل اعد نفحة الزفاع فق النفين 
أمرًا في غاية السهولة» ستّقتل أعداد كبيرة من 0 وستشعر بقيّتنا بانعدام الأمان. وإذا 
الفا عيداً حتشوذاء فسيلعن العقلة الحقلون » وستنتهي الحال مجددًا بتعر 
ل 
نرغب إذن في مبدأ من شأنه أن يقلل من القتل إلى الحد الأدنى ويعظّم من إحساسنا 
بالأمان ومن سيطرتنا على حياتنا. إن مبدأ الدفاع عن النفس المبرّر الذي سنصوغه قد 
يحقق ما نريده بالضبط وقد لا يحققه. فمن منظور النفعيين القواعديين» الشيطان يكمن 
في التفاصيل؛ وحقيقة أن مبداً ما يروق لنا بداهةٌ لا تعني شينًا تقريبًاء ما يهم هى مدى 
فاعلية المبدأ وما إذا كان يُراعى بوجِه عام. 

هل النفعية القواعدية نظرية أخلاقية مُرضية؟ نحتاج إلى بذل جهد كبير لأجل 
تنقيحها والدفاع عنهاء ومَهمتنا الرئيسية هي الدفاع عن فكرة وجوب اتباع قواعد تعظيم 
المنفعة حتى وإن لم يتبعها أناس آخرون؛ أي حتى إن كان اتّباعنا إياها يبدى جهدًا 
سقيمًا من وجهة النظر النفعية. أحد أكثر سمات النفعية جاذبية هو تركيزها على التوصل 
إلى نتائج. يمكننا أن نرى ها هنا فائدة اتباع النفعية؛ النفعيون يجعلون العالم مكانًا 
أفضلء وجِغْل العالم مكانًا أفضل مسكّى حصيف. لكن من الصعب تحفيز الأفراد على 
اتباع قواعد لن تجعل العالم مكانًا أفضل إلا إذا اتبعها الباقون (الذين لا يتبعون العديد 
من القواعد). ومن المنظور العواقبي. أصبحت النفعية القواعدية تبدى أشبه بنوع من 
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عبادة القواعد. يحتكم معتنقو أخلاق الواجب إلى الحذس لدعم مبادتهم أو يلجئون إلى 
الالتزامات المعيارية المتضمّنة في الفاعلية البشرية العقلانية» أو أي مما يشبه ذلك. إلى ماذا 
يحتكم النفعيون القواعديون؟ لا يوجد دعم حدسي واضح لميلهم نحو اتباع القواعد. تلك 
هي أوضح مشكلة تواجهها النفعية القواعدية: كيفية إيجاد محفزات لاتباع موقفها. قد 
تتمخض النفعية القواعدية عن إجابات بديهية مُرضية للمعضلات الأخلاقية؛ مثل الإجابة 
التي يعرضها فيلم «فارس الظلام»: لكنها معرّضة لخطر التوصل إلى نتائج صحيحة 
بطريقة خاطتة؛ أو على الأقل بطريقة غير مقنعة. وكما هى الحال غاليًا مع الفلسفة, 
تظل المسائل معلقة. 1 


خاتمة: من النزاهة إلى الكذبة النبيلة 


يبدو فيلم «قارس الظلام» في معظم أجزائه أنه يوضح واتولن في أذهان المشاهدين, 
بديهيات تنحاز دون شك ناحية أخلاق الواجب؛ فالامتناع عن المساومة مع الشرء حتى 
ولو أسفر ذلك عن فوائد لا يُستهان بهاء هو علامة على الصلاح الأخلاقي والنزاهة. لكن 
مع نهاية الفيلم» تّتخذ الأحداث منحّى مختلفًا. فينجح الجوكر في إفساد هارفي دينتء 
البطل محطّ إعجاب الجميع؛ وحامي حمى القانون في مواجهة الجريمة» والذي يرتدي 
ملابسه الداخلية» على العكس من باتمان» تحت بنطاله. ويعدما يفرغ الجوكر منه» يتحول 
دينت إلى قاتل تحركه غريزة الانتقام» ويُلقب بهارفي ذي الوجهين. يسري اليأس في نفس 
كل شيء؛ إذ سيفقد سكان جوثام الأمل في أشكال السلطة الاجتماعية القانونية والمشروعة 
دستوريًا عندما يَرَون كيف تمكّن الجوكر بسهولة من تقويض تجسد هذه القيم في 
شخص هارفي دينت. لكن باتمان يهب لنجدتنا مرة أخرى. إلا أن النجدة تتخذ هذه المرة 
شكل كذبة يخترعهاء فيتواطاً مع جوردن كي يتظاهر بأن باتمان هو من تحوّل على 
يد الجوكر إلى هذا الكيان القاتل والمدمر المدفوع بشهوات الانتقام» وليس هارفي دينت. 
يعمل باتمان بالفعل خارج إطار القانون» وتشوه صورته لا يعادل تشوه صورة القانون 
والممارسة المشروعة للسلطة. وهكذا يصبح باتمان فارس الظلام» ويظل النظام والأمل في 
المجتمع محفوظين بسبب كذبة؛ كذبة نبيلة.* 

لا تأتى هذه الخطوة من باب التعاون مع الشر؛ فقد أتم الجوكر مَهمته بالفعلء بل 
هي من باب التخلص من آثاره. رغم ذلكء ينطوي الموقف على تضحية بالمبادئ الأخلاقية 
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في سبيل غايات سياسية. وتتراجع أهمية انتهاج الصراحة مع أهل جوثام لصالح الحاجة 
الملحة للحفاظ على روحهم المعنوية وإيمانهم بقوة الإجراءات القانونية العادية. إلا أن 
الفيلم يضع هذه القضية الأخلاقية» على نحو يثير الاهتمام» في إطار عام قوامه أخلاق 
الواجب؛ فلا يصوغ باتمان اختياره من المنظور الذرائعي المناقض للبطولة؛ أي فعل ما 
يلزم للحصول على أفضل نتيجة؛ بل من منظور الاستحقاق: 


أحيانًا لا تكون الحقيقة جيدةً بما يكفي. أحيانًا يستحق الناس أكثر. 
أحيانًا يستحق الناس أن يُكاقّئوا على إيمانهم. (الدقيقة ١‏ من الساعة الثالثة) 


يتبع ذلك بقليل تلخيص جوردون للموقف كله مستخدمًا تعبيرات مخيفة بلا شك؛ إذ 
يسأله ابنه الصغير عن سبب مطاردة الشرطة لباتمان رغم أنه لم يرتكب إثمّاء فيجيبه 


لأثة لمج ملفا إة كارن سام حاء مققظ, إنة :فار العللك : (الدقوقة 
من الساعة الثالثة) 1 


كيف بِدَّل الفيلم منظوره الأخلاقي القائم على المبادئ إلى هذا النوع البليد من التفكير 
الاستبدادي؟ أهوى تغيير من منظور قائم في جوهره على أخلاق الواجب إلى منظور عواقبي 
في الأساس؟ أم أهى تبدّل من منظور ما لأخلاق الواجبء منظور قائم على أفضلية النزاهة 
الأخلاقية» إلى منظور آخر قائم على واجب الرعاية مفروض على المرء تجاه مواطنين يكاد 
لا يثق فيهم؟ هل تقل غرابة هذا التغير من المنظور الأخلاقي بسبب التضحية البطولية 
التى قدمها ياتمان؟ تلك أسئلة تصعب الإجابة عنهاء ولا تقوم الغيله على الأرجح معلومات 
كافية للإجابة عنها. رغم ذلكء من بين التفسيرات الواضحة لهذه الكذبة, يوجد تفسير 
عواقبي واحد على الأقل؛ لا بد من اللجوء إلى الكذب لأن الحقيقة ستتسبب في أذَى لا 

متى إذن يُسمح بالكذب لأجل تحقيق غرض اجتماعي ما؟ وكيف نجيب عن هذا 
السؤال: عبر الاحتكام إلى المبررات العواقبية أم إلى تلك المستندة إلى أخلاق الواجب؟ ذلك 
لغز ما زال عالقًا. وسؤالنا المبدئى» حول ما يجعل فعلًا ما صائيًا وما يجعله خاطئاء لا 
يزال في عقولنا بلا إجابة نهائية» كما قد تتوقع. 
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« في بداية هذا الفصلء استبعدنا على الفور الرأي القائل بأن الأفعال تصبح صائية 
إذا كان الله قد أمر يها. هل تشكّل معضلة يوثيفرى عائقًا لا يمكن تخطيه 
أمام هذا الرأي؟ (يُعرف الزعم القائل بأن الأفعال تصبح صائبة إذا أمر الله 
نها'يتطوية الاش الالهن:. وق «طرعت السالة بق حوان يوثيقوو: أحهدحوادات 
أكلاظو موجهل كحنيم الأففاله,لوئنة الكلدفكا أن سدرعة لان الله أمرنها أ وكا 
أم هل يأمر الله أى يحرّم الأفعال لأنها مُلزمة أخلاقيًا أو محرّمة؟ هل أمر الله بها 
هو ما يجعل الأفعال مُلزمة أو محرمة أم هل بعض الأفعال مُلزمة أى محرمة 
بصرف النظر عن أوامر الله؟ تنص نظرية الأمر الإلهى على أن الإثم الأخلاقيى هو 
معارضة أوامر الله أى أن كلمة «إثم» في السياقات الأخلاقية تعنى ومفالقة رامين 
الله زاكع فيلس [ 55 ) 1 

٠‏ فلتفترض أن ركاب إحدى العبّارات قرروا الضغط على زر التفجيرء ويرروا 
قرارهم على النحو التالي: 


إذا لم نضغط على زر التفجيرء سنترك الخيار للركاب على متن العبّارة 
الأخرى: إما سيضغطون على الزر وإما لا. إذا ضغطوا على الزرء 
فسوف يفجروننا. وإذا كان ذلك ما يخططون لفعله. فليس علينا إثم 
إذا ضغطنا نحن الزر أولًا. وإذا لم يضغطوا على الزرء فسوف يموتون 
على أي حال (حسب تهديد الجوكر). إذن لن يلقَوًا مصيرًا أسوأ إذا 
ضغطنا على الزر. في كلتا الحالتين» لن نتسبب في ضرر جسيم وجائر 
لركاب العبّارة الأخرى إذا ضغطنا على الزر. كيف إذن يصبح إنقاذنا 
لحياتنا من خلال فعل أمر لا يؤذي شخصًا آخر إيذاءً جائرًا أمرًا 
خاطمًا؟ 


ما مدى منطقية تلك الحُجة؟ أهي مجرد تسويغ للفعل أم تنطوي على وجهة 
نظر مهمة؟ هل تعر عن منهج استدلال عواقبي أم قائم على أخلاق الواجب؟ 

٠‏ هل من المنطقي القول بأن الضغط على زر التفجير هو الفعل الصائب في حالة 
الدقن لل يكالة السكفاء؟ تومل حدق :| افتزمن وجوه تافو ة بق دوه الما 
على الزر في هذا الموقف؟ 


تنينا 


السينما والفلسفة 


« هل من المنطقي القول بأن الضغط على الزر هى الفعل الصائب في حالة المدنيين» 
لكن إذا ضغط أيٌّ منهم بالفعل على الزر فسوف نعتبره - ولنا الحق في ذلك - 
شخصًا شريرًا؟ (يعبارة أخرى؛ هل من الممكن الفصل بين الحكم بصواب الفعل 
والحكم بصلاح السلوك على هذا النحو؟ سوف نستعرض القضايا ذات الصلة 
بهذا السؤال في الفصل الرابع عشر.) 

٠‏ هل الرجل المدني الذي لم يستطع حمل نفسه على الضغط على الزر جبان؟ (هل 
تكون جبانًا إذا فعلت الصواب؟) 

٠‏ هل إشباع التفضيلات مقياس فلسفي كاف للسعادة؟ أهى الجانب الذي ينبغي 
عن اناغ التقعية مبشاولة. حمطي ٠‏ 1 

٠‏ حسب نظرية أخلاق الواجبء يصبح فعلٌ ما مبررًا من الناحية الأخلاقية إذا 
اندرج تحت مبدأ أخلاقي مناسب. تحت أي مبدأ أخلاقي قد يندرج قرار تفجير 
العبّارة؟ لقد اقترحنا احا في هذا الفصلء لكننا أثبتنا بسهولة نسبية أنه لا 
يصلح كمبدأ مقبول بديهيًا أو منطقيًا. هل يوجد مبدأ أفضل يمكن لركاب 
العبّارة توظيفه لتبرير تفجير العبّارة الأخرى؟ 

« ينحاز باتمان إلى المبدأ لا إلى العواقب» ويّعتبر ذلك مكافمًا للصلاح الأخلاقي. 
يميل مشاهدى الفيلم إلى القبول؛ فبنية الموقف تجعل هذا مقنعًا كرد فعل على 
مستوى الحدس. لكن هل أعد الفيلم هذا الموقف إعدادًا غير منطقي من الناحية 
الفلسفية؟ هل أدت أفعال باتمان البطولية أو ما أبداه الجوكر من حقد جامح 
(وإن كان يتمتع بجاذبية شخصية) إلى تضليل حدسنا؟ هل تمكّن المخرج 
كريستوفر نولان بطريقة أخرى من تدبير الأمور على نحو يدفع حدسنا في اتجاه 
معين؟ 

« يبدو أن النفعية القواعدية قد تتفق مع مبدأً أخلاق الواجب الذي اعتبرناه ذا 
صلة بتجربة الجوكر الاجتماعية. هل هذا صحيح؟ 

« ما نوع القيود التي تنطبق على أفضل القواعد من المنظور العواقبي؟ هل لا بد 
من أن تكون قواعد لا يقدر أحد على اتباعها سوى الملاتكة؟ أم هل ينبغي أن 
تكون قواعد يسهل اتباعها؟ 

٠‏ هل القاعدة الفضبىء من المنظور النفعيء هي القاعدة التي تنص على تعظيم 
المنفعة في كل ما تفعله؟ ولمّ لا؟ 
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4 


٠‏ هل كان باتمان محقا عندما تحمّل أوزار هارفي دينت؟ وهل كان جوردونء قائد 
الشرطة؛ على حق عندما زعم كذبًا أن باتمان قاتل؟ 
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الفصل الرابع عشر 


طفولة خطرة: 
«الوعد» واحتمالية الفضيلة 


مقدمة 
في الفصلين السابقينء بحثنا الأخلاق بطريقتين مختلفتين. أولًا: طرحنا السؤال التالي: 
«ماذا يدفعنا لالتزام الأخلاق؟» ثم طرحنا هذا السؤال: «ما الذي يجعل الأفعال صائبة أو 
خاطتة؟» وقد تساءلنا على وجه التحديد عما إذا كانت الأفعال تصبح صائبة أو خاطتة, 
إذا أوفت بالمبادئ الأخلاقية التي تندرج تحتها أم إذا أدت إلى أفضل العواقب من الناحية 
الموضوعية. في هذا الفصلء سوف لقي نظرة أخرى على الأخلاق لكن من زاوية أخرى؛ 
فبدلًا من التركيز على أنواع الأفعال والخصائص التي تجعلها صائبة». سوف نركز على 
الجادنه وتسناءك هما يسع الأقران هبالحين: أو فاسنين من المنظور الأخلاقي. وبينما 
نتولى ذلك» سنتحرى نظرية يُطلق الفلاسفة المعاصرون عليها اسم نظرية الفضيلة. 
دليلنا في هذا الفصل هو فيلم «الوعد» (لا بروميس) من إخراج المخرجَّين البلجيكيين 
جان بيير داردين ولوك داردين عام .١159131‏ كالعادة.» ننصحك يمشاهدة الفيلم قيل 
مواصلة القراءة (إذ سنفسد عليك الكثير من أحداث الفيلم فيما يلي). جذب الأخَّوان 
داردين الانتباه الدولي للمرة الأولى مع فيلم «الوعد». ومنذ ذلك الحين قدَّما سلسلة من 
الأفلام المتميزة مثل: «روزيتا» (1515)» و«الابن» (لى فيس) »)3٠١57(‏ و«الطفل» (لا أنفا) 
»)2٠٠4(‏ و«صمت لورنا» (لى سيلانس دو لورنا) )٠٠١8(‏ جميعها تركّز على الحياة 
الأخلاقية لآناس يواجهون تحديات أخلاقية شديدة. إن أكثر ما يميز أعمال الأخوين 
داردين من وجهة نظرنا هو استكشافها لاحتمالية الصلاح والتطهر الأخلاقيء وما تعكسه 
من حمال: | سكتها تا مراع الذقة :ويد دكن العاففية. .ريما ميدق بالزعن» قيلقا معطا 
ذا إيقاع بطيء عندما تشاهده للمرة الأولى» لكنه في الحقيقة مكتوب بحرفية لا تقل عن 


السينما والفلسفة 


أي فيلم آخر قد تراه (على سبيل المثال» سيناريو فيلم «الوعد» مكتوب بحرفية ودقة 
تفوق سيناريو فيلم «فارس الظلام»). يتضمن الفيلم قدرًا كبيرًا من الأحداث» ويتصاعد 
القوقن بيه يلا تون ومطتاهرتة كمرية تشكدوة عن لمر ممتجرد أن يؤقلم انفسه بنع 
أسلوبه البسيط البعيد عن البهرجة. يكشف الفيلم عن دفقات قوية من المشاعر لكنه لا 
يستخدم في ذلك سوى أكثر السبل مباشرة؛ أي عبر مشاهدة الشخصيات وهي تتصرف 
و#كهيدم وطن ملتحطاة التعورات كل وسووه و احسافيى فق أخفاء: تلد إق الفدات لقا 
للموسيقى التصويرية» والمشاهد ذات الإطار الضيقء المصورة في معظم الأحيان بكاميرا 
محمولة؛ تضفي على الفيلم من الخارج طابعًا وثائقياه لكن نظرة متفحُصة له ستكشف 
عن أن كل مشهد قد أعد بعناية. تكمن قوة أسلوب الأخوين داردين في قدرتهما على تركيز 
انتباه المشاهدين على طريقة حياة الشخصيات في بيتتهاء لا على الكيفية التي يعيشون 
بها في محيط خيالي. بعبارة أخرى: ينصبٌّ التركيز على الكيفية التي يعيشون بها في 
بيكة حقيقية (على ما يبدو). فتدور أحداث الفيلم في محيط فوضوي كريه ومزعجء يبدو 
طبيعيًا لا معدا خصوصًا للتصوير. نراقب الشخصيات وهيى تصعد السلالم» وتمر عبر 
الأواته وسنتفلن شماراخة تير ب الشارع: أحيانا كراها من اتحلف أ من حافيها أو 
من الأمام. يبدو الأمر أشبه بمشاهدة الأحداث بوصفك متفرجًا عايرًا لا كمشاهد لمشهد 
أعذ خصوضًا لأجله: وهل العكمن من العداداكالسيتناضية التقليذية (إغذاف المقاهد): 
حيث يكون الهدف هى تحسين عملية إيصال المعلومات السردية؛ ما الذي يحدث؟ من 
يتحدث إلى من؟ من يتحكم في الموقف؟ ما الذي يشعر به أولتك الناس؟ ما هي دوافعهم؟ 
طاأنواغ شدصنا تيد ؟ يدت أسلؤي اللكوون دايدية إل لمان تصرفات التسفا ص هنا 
لو كانت طبيعية تمامّاء وكما لو كان صناع الأفلام قد صوروها مصادفةً. وهكذا تبرز 
المعلومات السردية على نحو غير متعمّد فيما يبدو.' يشبه أسلوب الفيلم أسلويًا يُدعى 
«سينما فيرتيه» أى سينما الواقع» وهو أسلوب له تاريخ طويل ويارز في السينما. يستخدم 
الأخوان داردين هذا الأسلوب استخدامًا متميزًا لأن المهارة الكامنة خلفه مستترة على نحو 
بارع. يبدو تطور قصة الفيلم أمرًا تحكمه الصدفة تقريبًاء كما لو أن أحد الشاهد يمكن 
الاستعاضة عنه يسهولة بمشاهد أخرى لا حصر لها؛ لذا يبدو من الوهلة الأولى أن قدرًا 
ضئيلًا من المعلومات الدقيقة هي التي تُنقل عبر اكشاهد. لكن في الحقيقة» كل مشهد 
مُصمم بحيث يبعث رسالة خاصة عن حياة ومتاعب الشخصية الرئيسية, إيجور ولا 
يمكن الاستعاضة عنه يسهولة بمشاهد أخرى. ”2 
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يواجه إيجون مشغلاك بالغة الجدية: :هو اضبي يلغ من العمن :10 بعاماء ويعقل 
ميكانيكي :سيارات :تحت" التمرين» لكن .عمله الحقيقي هى مساعدة والدهه 'زوجره في 
نشاطاته الإجرامية الكريهة والمتعددة. (ما يُسفر بالطبع عن فصل إيجور سريعًا من 
وظيفته كميكانيكي تحت التمرين.) في بداية الفيلم» نراه يسرق حافظة نقود من عميلة, 
كن سرتفي أفعاك انكلم هم دزال اللكذاكه فهى ساس والده قل إذارة قا يفيه أ 
للواقدين غير الشرعيين إلى بلجيكا (وهم أناس سيواجهون. خظن الترحيل إذا اكتشقهم 
متتعولق المهرة الالشركيؤن). .نأي أولظة الأفراة يمن أماكن فوع ,مدل بوتدوبيلاقيا 
وكوريا وأيضًا من دولة بوركينا فاسى غرب الأفريقية» التي تلعب دورًا محوريًا في أحداث 
الفيلم. يستغل روجر هؤلاء المهاجرين كعمالة رخيصة ويبتز أموالهم. ويبدى أيضًا أنه 
يدير عمليات التهريب التي تجلب أولتك المهاجرين غير الشرعيين إلى بلجيكا أو ينتفع 
كواغل الافل. ولكي يتخلص من مضايقة مسئولي الهجرةء يختار بعضا من ساكني 
انَل الذي يملكهء ويسمح لشرطة الهجرة باعتقالهم وترحيلهم» ويستعين بإيجور في 
تنفيذ هذه العملية. يبنى روجر منزلًا لآجل ابنه. كما يُخبر المشاهدين في الكشاهد الأخيرة 
عن القيلموستن موقم البناء اضتطرات وقوضي تتكلت حطوا عل الأفراذة وأعمال البثاء 
تنطوي على خطورة: ويتجاهل القائمون عليها تدابير الأمان. وفي أثناء سير العملء تجتاح 
الموقع شرطةٌ التفتيش على العمل فيندفع العمال باحثين عن أماكن للاختباءء ويسقط 
أحدهم من على السقالة (إذ لم يكن يرتدي حمالة الأمان). يُدعى هذا الرجل حميدوء 
وهو من بوركينا فاسوء وقد أتت زوجته (أسيتا) وابنه لتوّهما من هناك ليعيشا معه في 
بلجيكا. وبينما يستلقي حميدو على الأرض؛ إذ يعاني من إصابات خطيرة؛ يدفع إيجور 
إلى أن عه فالعناية رامين والطفل. رركم ندل وما رجن مجو اتاد الوحل المضناب! 
ويساعد أباه في الكذب على المفتشين. وبعد مغادرتهم يحاول نقل حميدو إلى المستشفى 
لكن أباه يرفض رفضًا قاطعًا. وعليه. يخضع لأوامر أبيه؛ ويبتاعنه على إخفاء 0 
تحت قطعة من المشمع يعلوها لوح من الخشب (باب خشبي منفصل) ويغطون آثا 
الدماء بالرمل. يموت حميدو في وقت لاحق خلال اليوم» ويدفنه روجر وإيجور 0 3 
موقع البناء. يركض إيجورء ويترك أباه في خضم عملية الدفن؛ فالموقف أقوى من قدرته 
عل التحتمال: 

هذا هو الإطار العام الرئيسي للفيلم الذي يركز على رد فعل إيجور التدريجي على 
النكبة الأخلاقية: المتمثلة في موت حميدوء والذنب الذي يقع على عاتقه وعلى عاتق والده 
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جرّاء هذا الحادث (رغم أن الجزء الأكبر من هذا الذنب يتحمله الأب بالطبع). يبدو رد 
فعل إيجور بسيطًا جدًا من إحدى النواحي؛ فهى يفي بالوعد الذي قطعه لحميدو. لكن 
وصف الموقف على هذا النحو لا يوق التجسيد الفطن الذي يقدمه الفيلم لصحوة إيجور 
الأفلاقية يدنه مده الصيدوة فى للب الفلسفي للقيلم» فى إحكون نوكن قظهه لرحل 
تمتفين ول الدياية:وقعل اللصوان: لكو هنا "السييل الأفثل. لفهم هذه الال ربركقها 
من وجهة نظر أخلاقية؟ هل صحوة إيجور الأخلاقية تنبع من وفائه بالتزام قمّعه على 
نفسه فحسب؟ هل أصبح إيجور شخصًا جديرًا بالاحترام من المنظور الأخلاقي عندما 
أوفى بوعده (بدلّا من كونه سارقًا وكدَابَا)؟ هل يوجد سبيل أفضل لوصف ما يحدث 
لإيجور على مدار أحداث الفيلم؟ يُؤسس إيجور هوية أخلاقية واضحة في الفيلم» لكن كيف 
ينبغي لنا وصف هذه الهُوية؟ كيف لنا أن نصف شخصية إيجور الجديدة؟ يؤمن منظرو 
الفضيلة أن العنصر الأهم في هُويتنا الأخلاقية هى تمتّعنا بفضائل (ورذائل), ويميلون إلى 
رؤية الفضائل من وجهات نظر معقدة. فكونك شخصًا فاضلًا يختلف عن كونك شخصًا 
يميل إلى فعل الصواب؛ فالفضائل أعقد من مجرد فعل الصوابء إنها (لا سيما الفضائل 
الأخلاقية) سبل متميزة أخلاقيًا للعيش. يطرح فيلم «الوعد» دعمًا قويًا لنظرية الفضيلة: 
أى هكذا سنزعم في هذا الفصل. لكن دعونا أولّا نعرض خلفية عامة عن الفضائل ونظرية 
الفضيلة. 


ما هى الفضيلة؟ 


منظّر الفضيلة الأعظم تأثيرًا في تاريخ الفلسفة هى أرسطو (15/84-؟؟7 قبل الميلاد). 
الذي يرى أن الفضائل هي حالات تستحق تقديرًا استثنائيًا من حالات الشخصية. إنها 
نوعيات من حالات الشخصية تضفي علينا نبلاء وتُشكّل أساس حياة صالحة تستحق 
العناء. تنطوي الفضائل على ميل نحو التصرف بطرق معينة مناسبة؛ لكنها لا تقتصر 
على ذلك؛ فهي تتضمن أيضًا ميلا نحو الشعور بالمشاعر المناسبة وإدراك المواقف إدراكًا 


ًََ 


مستبصرًا ومراعاة الحكمة عند التفكر جليًا في الأمور. الفضائل ليست مجرد عادات 
سلوكية أو مهارات» بل هي طرق معقدة للاستجابة لمواقف تتعرض لجوانب متعددة من 
شخصيتنا ومن مزاجنا العاطفي ومن ذكاتنا. يقسم أرسطو الفضائل إلى فتتين: فضائل 
الشخصية (في بعض الأحيان يُطلق عليها «فضائل أخلاقية») وفضائل العقل (في بعض 
الأحيان يُطلق عليها «فضائل عقلية»). أهم ما تتضمنه فضائل الشخصية هو التحكم في 
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مشاعرناء في حين تتضمن فضائل العقل مزايا العقل. التفوق في العلوم على سبيل المثال 
يتطلب التمتع بفضائل عقلية؛ أما عيش حياة جيدة فيتطلب فضائل أخلاقية. في هذا 
الفصلء نهتم على وجه التحديد بالفضائل الأخلاقية (رغم أن الفضائل الأخلاقية تتضمن؛ 
كما سنعرض لاحقّاء فضيلة عقلية معينة؛ يُطلق عليها أرسطى «فرونيسيس» وغاليًا ما 
تُترجم إلى الحكمة العملية). 

يرى أرسطو أن الفضائل الأخلاقية تشتمل على سمات مثل الشجاعة وضبط النفس 
(أي مراعاة الاتزان عند الاستجابة للألم واللذة) والكرم واعتدال المزاج والشهامة والعدل. 
وقد عرض أرسطىو رؤيته الأساسية لتلك الفضائل في إطار ما أطلق عليه مبدأ خير الأمور 
أوسطها. حسب هذا المبدأء تقع الفضيلة في المنتصف بين الزيادة والنقصان. يصوغ 
أرسطو رؤيته كالتالي: 


أولًا: دعونا إذن نتأمل حقيقة أن هذه الأشكال تتعرض للفساد يتأثير الزيادة 
أى النقصان» كما نرى في حالات القوة والصحة (لا بد لنا من استخدام أمثلة 
واضحة كي نوضح ما يكتنفه الغموض)؛ على سبيل المثال الإفراط في التدريبات 
المرافيية أن إهمالها يدمر قوة المرء البدنية» وبالمثل الإفراط في تناول الطعام 
والشراب أو نقصه يدمر صحة المرءء في حين يؤدي تناول القدر المناسب إلى 
التمتع بالصحة وتحسينها والحفاظ عليها. ينطبق الأمر ذاته على ضبط النفس 
والشجاعة وغيرها من الفضائل؛ فالشخص الذي يهاب جميع الأشياء ويتجنبها 
ولا يثيّت أبدًا على موقفه. يصبح جبانًا. أما الشخص الذي لا يخشى شينًا 
ويواجه الأخطار كاف يصبح متهورًا. وعلى المنوال نفسه من يستمتع بكل لذة 
ولا يكبح جماح نفسه أبدّاه يصبح شخصًا مسرفاء أما من يتجنب جميع الملذات: 
مثلما يفعل الرجال الأفظاظء يصبح متبلد الحس. إذن الشجاعة وضبط النفس 
يدمّرهما الإفراط والنقصان ويحفظهما الاعتدال. 4 


من الهم ملاحظة أن مبدأ أرسطو لا يوصي بالاعتدال في الأشياء كافةً. فريما تتطلب 
الفضيلة إحساسًا عظيمًا مثل الغضب أو الكرم؛ فالاعتدال ليس مقياسًا حسابيًاء لكنه 
يتنوع من ظرف لآخر. يصف أرسطو العلاقة بين الفضائل والمشاعر قاكلًا: 
أتحدَّث ها هنا عن فضائل الشخصية: بما إنها تختص بالمشاعر والأفعال» وهى 
المجال الذي نشهد فيه الزيادة والنقصان والاعتدال. على سبيل المثال قد نشعر 
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بالخوف والثقة وشهوة الطعام والغضب والشفقة واللذة والألم عمومًا على نحو 
زائد أو ناقصء وكلا الوضعين وضع معدل لك التعساين بذلك المشاعن اق 
الوقت المناسبء, تجاه الأشياء المناسبة والأشخاص المناسبين ومن أجل غرض 
مناسب ويطريقة مناسبة» هو السبيل المعتدل والأمثلء وهكذا تمارس الفضيلة.” 


اعتقد أرسطو أيضًا أن التمتع حقًا بفضيلة ما يتطلب من الفرد أن يستمتع وهى يمارس 
الأفعال الفاضلة. وذلك شرط مهم لدى أرسطو لأنه يعتقد أن التمتع بالفضائل يمكّننا 
من عيش حياة صالحة» وهي من وجهة نظره حياة ناجحة وممتعة ومحط تقدير. يُطلق 
أرسطى على نوعية الحياة هذه «يوديمونيا» (أي الازدهار أو الهناء). ويرى أنها أعظم 
صور الخير للناس كافةٌ؛ فهي الهدف النهائي الذي ترمي إليه جميع جهودنا الحسية 
أى العقلية. فما الذي نريده من الحياة في نهاية المطاف؟ نحن نريد حياة هانئة كما 
00 في بلوغ مراتب التفوق في فن الحياة ب في أن نصير سعداء وناجحين. في 
ن نبلغ حالة ال «يوديمونيا»» هكذا يجيب أرسطو.؟ يتصرّف لوه حقا داقع الفصيلة 
د وا لح و ا ا 0 
المرء فضيلة الشجاعة تجسيدًا حقيقيًا إذا تصرّف بشجاعة مُكرَّمًا. ولا يُجِسّد المرء فضيلة 
الكرم إذا كان يهب أمواله ممتعضًا. 
كيف تكتسب فضائل الشخصية؟ يجيب أرسطو على ذلك قائلًا إننا نبدأ في اكتسايها 
منذ الطفولة عبر التعود. على سبيل المثال الأطفال ليسوا كرماء بطبيعتهم: لكن عبر دفعهم 
إلى التصرف كما لو كانوا كرماءء حتى وإن كرهوا ذلك. سوف يعتادون على فعل الكرم. 
وفي النهاية قد يكتسب الطفل جوانب نفسية محورية من جوانب الفضيلة؛ أي الاستجابة 
للمواقف بالمشاعر المناسبة واستمداد المتعة من التصرفات السليمة. إذا رغبنا في أن ينمو 
الطفل ليصبح شخصًا ناضجًا فاضلًا حقاء لا بد أن يكتسب نوع الحكمة العملية أى 
الذكاء الذي يمكّنه من الاستجابة للمواقف استجابةٌ سليمة. وكما ذكرنا بالأعلى؛ يُطلِق 
أرسطو على هذا النوع تحديدًا من الفضيلة الفكرية «فرونيسيس». وامتلاكها أمر لا غنى 
لنا عنه كي نكتسب فضائل الشخصية كاملةً. على سبيل المثال» لا يهب الشخص الناضج 
الكريم أمواله ووقته عن طيب خاطر وبكل سرور فحسبء بل يراعي الحكمة في ذلك 
فيّهَبها عندما يدرك أنها ستّحدث فارقًا بالفعل. 
دهن رؤية أرسطو لفكباكل الشخصية أو" القضاكل الأخلاكية. .ومن رؤية تغطرمة 
الثاكين لقني >ذلنزؤية خلاقية " خبدة قاش أرسطي المضافل الجتداعة وحدظ القفش 
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واعتدال المزاج والعدل والشهامة (وهي أعظم فضائل الوجاهة:؛ والرجل الشهم هو الرجل 
الكريم الأبيّ ذى القلب الكبير والمكانة العالية في مجتمعه). حدينَاء تبدى القائمة متواضعة 
بعض الشيء؛ فهي محدودة ومتحيزة. بل إن فضيلة الشهامة التي يعرضها أرسطو تبدو 
مقودة إل حدما فى أغيق الكخرين. لغد' كانت ارام أرسطلو فق التشاء متميزة جتهيًا تحزرًا 
يُتعذر تجاوزه: وآراؤه في العبيد وغير الإغريقيين عنصرية. رغم ذلكء. يأمل العديد من 
منظّري الفضيلة المعاصرين في استخلاص جوهر رؤية أرسطو حول الفضيلة وتعديله 
بحيث يتكيف مع الرؤى الأخلاقية الحديثة» تاركين خلفهم تحيزاته الضيقة والمتعصبة 
جنسيًا التي عفا عليها الزمن. 

تنطوي نظرية أرسطى على جانب آخر مثير يدل تُجِسّده رؤيته النظرية حول 
كيفية اكتساب الفضيلة؛ فهى يرى أن الفضائل تعتمد على سمات الشخصية (لكن من 
امهم كذكن أنها تتضمن ما هو أكثر من سمات الشخصية: التفاؤل والطبع الاجتماعي 
الودود سمتان شخصيتان معتادتان: لكن الشجاعة والكرم سمتان فاضلتان نموذجيتان). 
على سبيل المثال» الشخص المندفع الذي يفتقر إلى التبِضّر بالأمور ويعجز عن كبح جماح 
نفسه. من المستبعد أن يكتسب فضائل أرسطية مثل ضبط النفس والاعتدال. هل نكتسب 
سمات شخصية مثل الاندفاع عبر التعود في فترة الطفولة؟ تشير الأدلة إلى أن قدرًا لا 
بأس به من شخصيتنا موروث لا مكتسب.*” ريما أفرط ان في تفاؤله حيال مدى 
قدرة الآباء والآخرين على تشكيل شخصيات الأطفال الذين هم في رعايتهم (وهي حقيقة 
سيتفق معها أي أب وأم). مع ذلك أفرط أرسطو في تشاؤمه من جهة أخرى. قد تبدو 
القدرة على تبديل سمات شخصية جوهرية في سن النضوج أمرًا مستبعَدًاء رغم ذلك يبدو 
اننا فالوون كل التق أخلاهنا حتى ل سيق التضويي :ومن آمو تحله عزتنا نيما تيال 
محاولات واعية كي نصبح أشخاصًا أفضل عبر الممارسة وعبر مواءمة عاداتنا وفهمنا 
لذاتنا مع مواطن القوة في شخصيتنا. على سبيل المثال إذا كنت شخصًا اجتماعيًا ذا طبع 
ودود منطلق فريما تستغل هذه السمة الشخصية كي تصبح شخصًا مستبدًاء فتستخدم 
مواهرك التمتجاعرة القطوية 'ق"اكخساب مكانة: وتطويع دهم الككوين 4 تحهيق أكداقك 
الشخصية. على الجانب الآخرء نحن قادرون على التأقلم مع السمة الشخصية نفسها 
بطرق في غاية الاختلافء عبر التحول مثلًا إلى قائد ناجح وحكيم يرشد الآخرين. من 
المفتضيعه أن يتين كتخدن كلانه الإنطواكية دون القاكه زومن المشكوك فيه أ و يضقن 
من تحويل نفسه إلى شخصية انبساطية بقوة الإرادة أو الممارسة. لكن الفضائل تعتمد 
على ما نفعله بسماتنا الشخصية لا على نوع السمات الشخصية التي تصادف أن وهبنا 
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إياها. واحتمالية أن نستطيع في بعض الأحيان تأسيس هوية أخلاقية لأنفسنا حتى في 
سن النضوج وفي مواجهة تنشئة كارثية» تبدى قائمة رغم تركيز أرسطو على التدريب في 
مرحلة الطفولة المبكرة. 

تذكّر مناقشتنا لشخصية ويسلر في «حياة الآخرين» (الفصل الثاني عشر)ء لقد جِسّد 
صورة لشخص غيّر من منهجه الأخلاقي الرئيسي في الحياة بينما هو في كامل نضجه. 
إنها قصة استثنائية» بل مستبعّدة الحدوثء لكنها ليست مستحيلة. وقد التقينا مجددًا 
بشخصية أخرى من هذا النوع في «أن تحيا» (الفصل العاشر)ء شخصية السيد واتانابي. 
في فيلم «الوعد» نقابل إيجور المراهق» الذي تخطَّى بالفعل مرحلة الطفولة» ورغم ذلك 
نجده عازمًا على السير في الطريق الذي رسمه لنفسه. تبداً الشخصيات الثلاث كلها عملية 
تحول ذاتي أخلاقي نتيجة حدث عرّضي مثل تعرّف ويسلر الحميمي والمتلصص على 
دريمان وزيلاند. وتشخيص حالة واتانابي بأنه يعاني سرطانًا لا شفاء منه. والوعد الذي 
قطعه إيجور لرجل يُحتضّر. والفكرة الباعثة على التأمل في حالة كل منهم هي مدى اعتماد 
تحوّلهم على الصدفة. ماذا لى لم يُكلّف ويسلر قط بالتجسس على الحبيبّين المشتغلين 
بالفن؟ ماذا لى لم يعرف وأثاتابي قط تحقيقة تشخيضن سالعة الا قيش أن الأطباء يلوا 
كل مازق ا ضيغ الجخفاة الطقوفة مك )؟ مادا لى لم تكن مخ اسخقلاصي وعد أخين من 
إيجور؟ ربما كانت كل شخصية منهم لتستمر في المسارات الموحشة التي اتخذتها حياتهم. 
نظرية الفضيلة والفعل الصائب 
في الفصل السابقء حّرتنا حالة ركاب العبّارتين في فيلم «فارس الظلام»: وتساءلّنا عما 
يجعل فعلًا ما صائبًا أو خاطنًاء ما دقعنا إلى التركيز على الأفعال وخصائصها وتحرّي 
نوعين من الخصائص: العواقب والمبادئ. حسب النظريات العواقبية يصبح فعلًا ما 
عمانيا: تقرييا إذ| تتحهن عند ها نهد أتميل العواقن المكنة من متظلور عر متهول: أنا 
نظريات أخلاق الواجب» فتدفع يأن الفعل يصبح صائيًا إذا اندرج تحت مبدأ أو قاعدة 
أخلاقية مناسبة. ما العلاقة بين مناقشة الفصل السابق لمفهوم الفعل الصائب ومناقشتنا 
الحالية للفضيلة؟ توجد أربعة مواقف فلسفية رئيسية يمكننا تبنيها هنا. 

أولّا قد نسعى إلى اختزال الحديث عن الفضيلة في الحديث عن الفعل الصائب. 
والطريقة الأبسط لتحقيق ذلك هي ربط الفضائل بميول وطيدة إلى فعل الصواب في 
مجموعة متنوعة من المواقف. فلتفترض على سبيل المثال أن الكذب على الآخرين فعل 
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خاطئ من الناحية الأخلاقية في جميع الأحوال. قد نعرّف بناءً على ذلك فضيلة الصدق 
بأنها ميل إلى تجِنْب الكذب. وعلى هذا النحوء يُحدَّد تعريف الفضائل في إطار الفعلٍ 
الصائبء والفعلٌ الصائب هو المفهوم الأخلاقي الرئيسي هنا. قد لا تتفق بالطبع مع تحليل 
لفضيلة الصدق يزعم أنها ميل إلى الامتناع عن الكذب. وعليه ريما نحاول إبداء القليل 
من الفطنة أو المرونة على الأقل» في توصيفنا للصدق؛ فقد نزعم أن الكذب إثم أخلاقي إلا 
إذا كنا مجبرين عليه (وبهذا أصبح علينا تقديم عرض لحللات الإجبار على الكذب تُصنف 
في إطار المبادئ أو القواعد الأخلاقية الأخرى؛ على سبيل المثال القواعد التي تحدد لنا متى 
يقع على عاتقنا واجب سام بمساعدة الآخرين). يمكننا كذلك إضفاء المزيد من الإثارة على 
المسألة عن طريق السماح بالحالات التى تُعفى فيها من التزام الصدق نظرًا لسوء تصرٍّف 
الأخريق) :قويها يكير الاين كيان كقوي فق هما ف «الحقيعة (حقله ف كد وى ا سيد 
علينا أى قد يستخدمون الحقيقة استخدمًا جائرًا في حقذا). وفي ضوء ذلك؛ يمكننا تعريف 
فضيلة الصدق على أنها ميل وطيد لتجِدَّب الكذب غير المبرر (وتحدّد مبررات الكذب حسب 
أسمى الواجيات الملقاة على عاتقنا أو فقدان الآخرين لحق التعامل الصادق). 

والآن إذا كان بوسعنا تطبيق العملية نفسها على جميع المصطلحات المتصلة بالفضيلة: 
فسنكون حينئذٍ قد تمكّنًا من اختزال خطاب الفضيلة اختزالًا نظريًا. سيظل في وسعنا 
الحديث عن الفضيلة» لكن بوصفها تبسيطًا موجرًا للحديث عن الميل إلى فعل الصواب. في 
وسع كل من أتباع النظرية العواقبية ونظرية أخلاق الواجب الحديث عن الفضائل؛ لكنهم 
يميلون بشدة إلى تبنَّي الاستراتيجية الاختزالية التي وصفناها لتوّنا؛ ومن ثم إلى اعتبار 
الحديث عن الفضيلة تبسيطًا موجرًا للحديث عن الميل إلى فعل الصواب. (لا يعني هذا 
أنهم مجبورون على تبني هذا الموقف الاختزالي بل يعني فحسبٌ أنه موقفٌ يجده كثير 
من معتنقي العواقبية وأخلاق الفضيلة موققًا مناسبًا.)” 

يرفض منظّرو الفضيلة هذا الرأي الاختزالي؛ فهم فلاسفة ينظرون إلى الفضيلة نظرة 
جدَّيّة؛ ما يعني أنهم يعتقدون, على الأقلء أن الفضائل تلعب دورًا مستقلًا ذا قيمة في 
اتنا الألكلوقرة نويا جوستة له حزن الناحية الفامئمية عن فعل الصوات: هذا يعودظ إلى 
الطريقة الثانية لربط الفضائل بفعل الصوابء ومفادها أن الفضائل تُكمل وجهات النظر 
حول فعل الصوابء من خلال تقديم بُعد إضافي لنقاشاتنا عن الأخلاق. يتفق جميع 
منظّري الفضيلة : تقريبًا على أن الفضائل لا تقتصر عل مدرو كيل لفخل الضواب: ونتذكر 
من مناقشتنا لآراء أرسطوء وهو يتثاول الفضاظء أن التمتّع بفضيلة يتضمن أيضًا ميلا 
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إلى الاستجابة للمواقف على نحو سليم؛ أي الإحساس بالمشاعر المناسبة بالقدر المناسب وفي 
الوقت المناسبء وحيال الأشياء أو الأشخاص المناسبين؛ فضلًا عن تناول المواقف تناولا 
حقما وشعهة اوري مقطرى الفصديلة أن الثم ممظولة يكن افون الأسناء عن 
مُويتنا الأخلاقية ما يتجاوز مجرد الميل إلى طاعة المبادئ الأخلاقية أو السعى خلف أفضل 
العواقب؛"* فالفضائل تساهم مساهمة مستقلة ولا غنَّى عنها في مُويتنا الأخلاقية 11 

الطريقة الثالثة لتأمل العلاقة بين فعل الصواب والفضيلة طريقة أكثر طموحًا. 
حسب هذه الرؤية» لا تكمّل الفضائل مفاهيم الفعل الصائب فحسبء بل هي أساسية من 
الكافحة ]لف اقيمدة :و الطادقة ين الفكرلة وكفل الكر ان علاقة مكدر افد سوا تشري 
الفضائل من وجهة نظر الميل إلى التصرّف على نحى صائبء يُعرّف التصرف الصائب 
من منظور التزام الفضائل. إليك الطريقة الأكثر مباشرةً ووضوحًا لصياغة تلك النظرية: 
التصرف على نحو صائب يعني التصرف على نحو يلتزم بالفضائل. سوف نستخدم 
مفهوم الفعل الفاضل لتفسير مفهوم الفعل الصائب. على سبيل المثال مساعدة غريب 
واقع في ورطة فعلٌ صائب لأنه فعل يدل على الطيبة والكرم. والفعل لا يتسم بالطيبة 
والكرم لأنه فعل صائبء بل هو فعل صائب لأنه فعل طيب وكريم. تتسم مصطلحات 
الفضيلة بالبساطة؛ ونُستخدم لتعريف الفعل الصائب. فيما يلي طريقة أخرى لتعريف 
الفعل الصائب من وجهة نظر الفضائل: التصرف على نحو صائب يعني التصرف مثلما 
كان سكسر ف عادة سحس يبلتو كلما بالفتشائل فهو الظروقت مد لفاك العارلة 
بالتمييز بين فعل الصواب وفعله على نحو يلتزم الفضيلة. قد يساعد شخص ما غريبًا في 
ورطة (وهو الفعل الصائب في هذه الظروف) دون أن يمتلك دوافع فاضلة؛ فريما كان 
هذا الفعل مدفوكًا برغبته في إثارة إعجاب أصدقائه. وفي هذه الحالة لا يمكن اعتباره 
تَصرفًا فاضلًا (بل هى يتظاهر بمراعاة الفضيلة» وذلك أمر مختلف دون شك). رغم ذلك؛ 
هو لا يزال يفعل الصوابء ويفعل ما كان شخص فاضل ليفعله في مثل هذه الظروف». 
حتى وإن كان هو نفسه شخصًا غير فاضل.* 

يقدم هذا الخيار الثالث صورة معكوسة للخيار الأول؛ فهى محاولة لتفعيل الاختزال 
لكن في الاتجاه المعاكس» بحيث يُختزل مفهوم فعل الصواب ضمن الحديث عن الفضيلة. 
ويطالبنا بإيجاد طريقة لتمييز الفضائل على نحى مستقل عن الخصائص التي تجعل 
الأفعال صائبة؛ فلا بد أن نكون قادرين على تحديد معنى الاتصاف بالكرم أو الصدق 
دون التحدّث عن المبادئ الأخلاقية أى وجوب السعي وراء أفضل العواقب. ووفقًا لهذا 
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الخيار, لا يُعرّف الفعل الكريم باعتباره فعلًا يلتزم بقاعدة أخلاقية كالتالية: «لتحرص 
دومًا على مساعدة الآخرين عندما تقدر على ذلك دون التضحية بأي شيء يحمل أهمية 
ممائلة لك.»*! ولا يمكن كذلك تعريفه بأنه فعل يؤدي إلى أفضل العواقب الموضوعية 
عندما يتطلب هذا من الفاعل التضحية بشيء يحمل قيمة بارزة لديه. لا بد من تعريف 
الكرم على نحو مختلف؛ فالكرم؛ بوصفه فضيلةء شأن معقد ومن الصعب تعريفه. هو 
ليس مجرد ميل إلى مساعدة الآخرين أو بذل الوقت والمال والممتلكات بسخاءء بل ينطوي 
على طريقة لتأمّل المواقف التي نواجهها والاستجابة لها؛ بحيث تصبح اهتمامات ومشاغل 
الآخرين المتورطين في هذه الاق جديرة بأن تكتسب أهمية في أعيننا؛ ويتضمن استجابة 
لهذا الإدراك تدفعنا إلى التفكير فيما نستطيع فعله للمساعدة؛ وفي ضوء هذا نتيح ما 
نملك من وقت وموارد للمساعدة ... إلخ. ليس هذا مكانًا مناسيًا لتطوير نظرية حول 
فضيلة الكرم؛ بل غرضنا هو توضيح أنها مسألة معقدة. معظم الفضائل معقدة ومن 
الصعب تعريفهاء لكنهاء من وجهة نظر مناصري هذا الخيار الثالث» أولية من المنظور 
الفلسفى. يُميّز الخيار الثالث أحيانًا عن الخيار الثانى عبر تسميته بأخلاقيات الفضيلة 
(بدلا من كونه جزءًا من نظرية الفضيلة). ويناءً على ذلك» يصبح منافسًا لنظريتّي 
العواقبية وأخلاق الواجب التى استعرضناها في الفصل اسايق قينا مخض فمل الصنوات: 

الطاريقة: الرايعة [سيوافة العلاقة بين الفضائل وفعل الصواب تقترح الاستعاضة 
عن نظرية الفضيلة بنظرية فعل الصواب.*' بالطبع نحن نميل إلى مناقشة المعضلات 
الأخلاقية من منظور تحديد الفعل الصائبء لكن المدافعين عن هذا النوع من نظرية 
الفضيلة يزعمون أنه من الأفضل لنا التركيز عوضًا عن ذلك على مناقشة المعضلات 
الأخلاقية من منظور كيف يتصرف الناس على نحو جيد (أي فاضل) في المواقف التي 
يواجهونها. على سبيل المثال» في موقف العبّارتين» بدلا من محاولة تحديد ما إذا كان 
الضغط على الزر أمرًا جائرًا أخلاقيًا (ومن ثم تفجير العبّارة الأخرى)؛ قد نحاول تحديد 
ما إذا كان الأفراد في كلتا العبّارتين تصرّفوا على نحو جيد. كيف كانوا سيتصرفون على 
نحو أفضل؟ هل السجين الذي ألقى بجهاز التفجير من على سطح العبّارة تصرّف تصرفًا 
جيدًا؟ هل كان تصرّفه شجاءًا؟ هل كان تصرّفه حكيمًا؟ هل تصرّف على نحو مخادع؟ هل 
كان تصرفه تصرفًا بطوليًا أم كان عنيدًا ومتعجرفًا؟ (لقد تصرّف كما لو كان القرار قراره 
وحده في النهاية» وقد حكم على جميع من في العبّارة بموت شبه حتميء كما بدا وقتها.) 
بوسعنا دومًا طرح السؤال التالي: ما الفعل الذي من المرجح أن يُسفر عن أفضل نتيجة؟ 
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لكن لا ينبغي أن يتألف حكمنا الأخلاقي على ركاب العبّارتين من الإجابة عن هذا السؤال. 
قد نعتقد أن النتيجة الأفضل على الأرجح (إذا راعينا الموضوعية؛ وافترضنا أن باتمان 
لن ينقذنا) هي تفجير المدنيين لعبّارة السجناء. هي ليست نتيجة مثالية بالطبع لكنها 
أفضل من موت الجميع» وأفضل (وإن كان بهامش ضثيل) من نجاة السجناء على حساب 
المدنيين. رغم ذلك قد نعتقد أيضًا أن تحقيق هذه النتيجة لم يكن ليتمّ إلا إذا تصرف أحد 
ركاب عرّارة المدنيين تصرفًا وحشيًا نستهجنه بشدة. يرى منظَّرو الفضيلة أن الأخلاق 
لا تهدف إلى ضمان حصولنا على أشد ما نرغب بهء بل تهدف إلى ضمان أن نحيا حياة 
اك عي ور يح مجك ون سه 
وحشية (فظيعة). 7 

لقد أصبحت المعضلة الآن هي تحديد ما سيحدث عندما نفكر مليًّا فيما ينبغي لنا 
فعله في موقف معين. إذا تبتّينا نظرية من نظريات فعل الصوابء فيمكننا على ما يبدو 
الاكتفاء بتحرّي الخصائص التي تجعل من الأفعال المحتملة أفعالًا صائبة كي نحدد أيا 
منها افنيقى انا تسفيو وو لحن هده العملية عدو سطفية كين [ذا :كان لدينا ضوع أن 
إجراءات جاهزة نستعين بها لتحديد الفعل الصائب. وحسب صورة نظرية الفضيلة التي 
نتناولها حالياه تلك الصيغ أو الجلياة خن موتهودة مادا سسجحيف ذا قفتا رصت 
المواقف من منظور الصواب والخطأ (أي من منظور الأفعال الجائزة والواجبة والمحرّمة 
أخلاقيًا)؟ كيف يُفترض بنا تديِّر ما يواجهنا من المنظور الأخلاقي؟ هل يُفترض بنا تديّر 
أي من الأفعال هو الأصلح في ظل الظروف التي تواحجياة تق مين ذلك كسك فنا 
من الوهلة الأولىء لكنه لا يُحجدي. فغالبًا الانشغال بفضيلتنا هو عينه الطريقة الخطأ 
للاستجابة لموقف ماء أو بعبارة أخرى» طريقة رديئة من طرق الاستجابة؛ فالتفكير بهذه 
الطريقة سيّعدٌ تفكيرًا نرجسيًا من جانبنا على السياق الأخلاقي؛ كما لو أن كلَّ ما يهم 
في الموقف هو أن نخرج منه ونحن نبدى صالحين (أو بالأحرى نكون صالحين). تخيّل 
أن يقرر إيجور مساعدة أسيتاء لا لسبب سوى أن يكون صبيًا صالمًا. ثمة أمر محبط 
حيال هذا الدافع الأخلاقي» فما يتسم به من اهتمام نرجسي بالنفس يقوّض احتمالية 
الفضيلة الحقيقية. التركسية لسك "من المطللة#أومق قر لا ممق 1د سيد سالحن 
من خلال التركيز على هدف واحد فقط وهو أن نكون صالحين. ريبما لاحظت كذلك 
أننا إذا فكرنا وفقًا لهذا المنظور فسوف نقترب كثيرًا من قبول الخيار الثالث الاختزالي 
الذي وصفناه سابقًا. حسب هذا الاقتراح» نكتشف الفعل الصائب عن طريق البحث عن 
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الفعل الفاضل. والطريقة المثلى لاستيعاب هذا هي ببساطة المساواة بين التصرف على 
تلدفاضل والتضرف عل نك إضاكنة] ذارقيا أحد ف الدقاع عن هذة الصدظة الرابعة 
غير الاختزالية من نظرية الفضيلة» عليه تقديم رؤية للتفكير الأخلاقي الفاضل لا تقتصر 
على التفكير فيما سيّعد فعلًا فاضلًاء لكنها لا تختزل نفسها كذلك في تطبيق صيغ أخرى 
للفعل الصائب. وكما قد نتوقع من منظَّري الفضيلة, ستتسم تلك الرؤية على الأرجح 
بالتعقيد. 

خلاصة القول؛ يوجد أربع طرق لوصف العلاقة بين فعل الصواب والتصرف على نحو 
يلوم التجيلة 5 ) الحصيرف عل تح ماعل :هو ننس فيك الخبواب» (؟) انه فقن 
نحو فاضل ينطوي على ما هو أكثر من فعل الصواب. (؟) التصرف على نحو صائب هو 
نفسه التصرف على نحو فاضل (أو التصرف مثلما كان الأشخاص الصالحون سيتصرفون 
في نفس الظروف). (5) التصرف على نحو فاضل يختلف عن التصرف على نحو صائب 
(ولا توجد نظرية فلسفية مرضية توضح ماهية التصرف على نحى صائبء ومن الأفضل 
لنا ألا نعتمد على مفهوم الفعل الصائب كي نطرح أفكارًا فلسفية مهمة). فحتى تصبح 
واحدًا من منظّري الفضيلة لا بد أن تدافع عن الطريقة الثانية والثالثة والرابعة وترفض 
الأولى. لكل صورة من صور نظرية الفضيلة الثلاث مناصروهاء ولكل منها ميزة خاصة 
بها. تبدو الصورة الثالثة الأكثر منطقية؛ إن لا تتطلب منا سوى تخصيص مكان مميز 
لدور الفضيلة في النظريات الأخلاقية التي نطرحهاء في حين تبدو الصورة الرابعة الأكثر 
جذرية؛ إذ تتطلب منا التخلص من انجذابنا التلقائي إلى نظريات فعل الصواب مثل تلك 
التي عرضناها في الفصل السايق. لن نتخذ موققًا حاسمًا ها هنا؛ قالفيلم لا يساعدنا على 
التمييز بين تلك الخيارات أيضًا. لكن ما يفعلهء رغم ذلك؛ هو أنه يُقدم دليلًا قويًا على أن 
الصيغ الثانية والثالثة والرابعة صحيحة وأن الصورة الأولى خاطكة. 


الوعد وتأثيره 


فلنرجع إلى الفيلم. حيث يعد إيجور حميدو أنه سيعتني بأسيتا وطفلها. في البداية لا يفعل 
الكثير لأجلهما. هو يساعدها على دق وتد (عمل بطولي حقا!) ويُحضر لها موقدًا يعمل 
بالخشب. هذه ليست المرة الأولى التي يُبدي فيها إيجور اهتمامًا بأسيتاء فمنذ وصولها 
إلى النَزّل كان يراقبها. هى مفتون بها ويأسنانها البيضاء الرائعة» ونراه يحاول تبييض 
أسنانه بطرقه الخاصة (التى تتضمن وضع سائل تصحيح الأخطاء الكتابية الأبيض على 
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أسنانه الأمامية» ما يجعله بالطبع يبدى مثل الإوزة). يُحِسَّد الفيلم تقاربًا متناميًا بين 
الصبي وأسيتا بعدما قطع الوعد لزوجها؛ فيحضر تضحيتها بدجاجة في طقوس روحانية 
(إذ تريد معرفة مكان زوجها)ء ويعطيها مالا ويلقى جزاء هذا ضربًا مبرحًا من أبيه. 
يقوى الرباط بين إيجور وأسيتا تدريجياء لكنه كان أكثر منها سعيًا لذلك. صحيح أنها 
ترحّب بمساعدته لكنها كذلك متحفظة وعازفة عن تشجيعه؛ هى لا تحمل عاطفه كبيرة 
تجاه هذا الصبي الأبيض الغريب الذي يُبدي اهتمامًا يتعذر ار بمصلحتها. في الوقت 
نفسه تضعف العلاقة بين الأب وابنه. لقد هيمن روجر على الصبي؛ فيُلقي إليه بأوامر 
حادةء ولا يقبل أيّ نوع من المناقشة أو المعارضة؛ ويعاقبه ويه ردنا يتصرف 
خلافًا لمصالحه. يلجأ روجر إلى طرق متنوعة لمكافأة إيجور عندما يتعاون معهء ويحاول 
كذلك أن يعوضه عن نويات غضبه العنيفة بشتى الطرق؛ فيهديه خاتمًا في إحدى المرات» 
ويساعده في رسم وشم أعلى ذراعه بالمنزل» ويشتركان معًا في الغناء بأحد البارات. لكن 
شينًا ما في العلاقة بين الأب والابن انكسر بعدما ترك الأب حميدى يموت. 

يتجلى ذلك في تعبيرات إيجور بقدر ما يتجلى في أفعاله. في بداية الفيلم» يستجيب 
إيجور لأوامر روجر بينما يعلىو وجهه تعبير عن الرضا والإحساس بالأهمية. فعندما يتلقى 
أمرًا بمغادرة مكان عمله في ورشة إصلاح السيارات والعودة إلى المنزل المساعده أبيه في 
التعامل مع مفتشي العمل) لا يُظهر أي شيء يدل على أسفه للمغادرة. وعندما ينذره رئيسه 
في العمل ويخيره بين تحدي أوامر أبيه أى خسارة وظيفته التدريبية» ينحاز إيجور إلى 
أبيه دون أدنى تردد أى قلق؛ فمساعدته مطلوية في شئون أخرى أهم من إصلاح السيارات 
وضخ الوقود (الدقيقة "" في الفيلم). عندما يستعين روجر بمساعدة إيجور في مَهمة 
خداع أربعة من ساكتي انَل وإزشادهم إلى شرظة الهجرة» يؤدي إيقون مومته بيتما 
تعلو وجهه مظاهر اللامبالاة والفتور (الدقيقة .)١7‏ مع توالي أحداث الفيلم» تلين تعبيرات 
إيجورء فيزداد عبوسه. ويبدى أكثر انشغالًا وهشاشةً واضطرابًا. على سبيل المثال» قارن 
التعبير على وجه إيجور في مشهد الخداع (الدقيقة )١1‏ ورد فعله في مشهد الهجوم على 
أسيتا (الدقيقة 4؛). في مشهد لاحق» يرتب روجر حادث اعتداء جنسي مفتعل على أسيتا 
في محاولة لإقناعها بالعودة إلى وطنهاء بينما نتابع نحن التعبيرات على وجه إيجور؛ إذ 
يُنصت إلى الصخب الناتج عن الهجومء ومن رد فعله ندرك أنه كان على علم بترتيبات 
أبيه (لكنه لا يُهرع لمساعدتهاء ويستمر في تحميل حجارة الرصف). رغم ذلك يحكي وجه 
إيجور قصة مختلفة تمامًا عما بدا عليه في مشهد الخداع؛ فهو يبدو مكرويًا وبا كنا 
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لى كانت ألاعيب أبيه تثير اضطرايًا وسأمًا في نفسه. (لا يؤدي هذا إلى تأثير بالغ الوضوح؛ 
فنطاق التعبيرات الذي يستخدمه جيريمي رينييه في تجسيد دور إيجور محدود؛ والتبدلات 
التي تبدى عليه ضثيلة وتكاد لا ثُلاحظء لكنها رغم ذلك ظاهرة للجمهور. وبما أنها ردود 
فعل طبيعية فليس على الممثل سوى بذل جهد ضثيل للإشارة إلى هذا التغير في المواقفء 
وهى ما يقوم به جيريمي بالفعل.) 

إن انتقال إيجور من الاستغلال الطائش للآخرين والطاعة العمياء لأوامر أبيه إلى 
تكوين هُوية أخلاقية قوية يُجسده الفيلم في صورة تطوّر في رد فعله العاطفي تجاه 
الآخرين. وهو اختيار يبدو صائبًا حقًا. فتوجد ثلاثة محفزات محتملة تدفع إيجور إلى 
العناية بأسيتا. أولَا: وعده لحميدو المحتضّرء والشعور بالالتزام الذي زرعه هذا الوعد 
في نفسه. ثانيًا: تأنيب الضمير - وهو إحساس بمسئوليته عما حدثء ممتزجًا بشعوره 
بالذنب والندم - الذي انتابه على الأرجح لدوره في مصرع حميدو. ثالثًا: التجاوب 
العاطفي العميق الذي يبديه إيجور ناحية أسيتاء والذي ذكرناه سابقًا. تلعب المحفزات 
الثلاث كلها على الأرجح دورًا في تحريك أفعال إيجورء لكن الفيلم ينطوي على أدلة واضحة 
تدعم المحفز الأخير دون باقي المحفزات. إن الوعد الذي يقطعه إيجور في الفيلم يقتصر 
دوره في المقام الأول على إشعال شرارة اهتمامه العميق بأسيتاء وتجاويه العاطفي معها 
ومع احتياجاتها. وبينما يحاول إنقاذها من روجرء لا يبدو أث "اليف حو مكوى امام 
الرئيسي بل أسيتا وطفلها. 

لا يبدو أن شعور إيجور بالذنب نتيجة مصرع حميدو هو السبب الرئيسي الذي 
يدفعه في النهاية إلى تحدي والده وإنقاذ أسيتا (ولا ينبغي لنا توقع ذلك)ء بل يبدو أن 
ما يدفعه في المقام الأول هو خوفه من المصير الذي كفي اوه في جَعبته لأسيتا. ما الذي 
يدفعنا إلى التفكير على هذا النحى؟ ففي نهاية المطافء. نحن نشاهد فيلمًا لا يكشف عن 
المشاض الداكلية لشخصيائه الابفن خلال افقاليم والتضييرات الاتفعالتة عل وحوهوم 
إن روجر وإيجور كليهما لا يتمتعان بالقدرة على الإفصاح عن أفكارهما ومشاعرهماء 
والحالات التي يعبران فيها عما يدور بخَّلّدهما نادرة» إن لم تكن منعدمة. وكلاهما 
يستخدم اللغة كأداة لإنجاز المهام؛ ونادرًا ما يستخدمانها كوسيلة للتعبير والتواصل. 

إذن كيف يستطيع المشاهدون تحديد الحافز الأقوى والأكثر إلحاحًا لسلوك إيجور؟ 
العنصر الأول والأهمء هو ما يعرضه الفيلم من أدلة لا تنقطع على نمو قدرة إيجور 
العاطفية وتجاويه المتزايد تجاه أسيتا. وقد أفردنا بعضًا من هذه الأدلة فيما سبق. 


لمحن 
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العنصر الثاني هو أن إيجور لا يُبدي تقريبًا أيّا من التعبيرات العاطفية التي تدل على 
انشغاله بذاته؛ فهى لا يعتصر فؤاده ندمّاء مثل ليدي ماكبث. ولا يُبدي أي شلوك تعبيري 
يُتوقع من شخص يشعر بالذنب»ء شخص مدفوع بانشغاله بمشكلاته الخاصة وموقفه 
الأخلاقي. ثالنًَا: دعم الأخوان داردين هذا التفسير من خلال تجسيد موقف منذر بالخطر 
يدفع إيجور إلى قطع علاقته مع أبيه. لقد زيّف روجر برقية زعم أنها من حميدى تدعو 
أسيتا إلى الذهاب إلى مدينة كولونيا؛ إذ يخطط لبيعها إلى تجار الاسترقاق الجنسي. في هذا 
الموقفء لا يُتاح لإيجور فرصة كبيرة للانشغال بنفسه وشعوره بالذنب» بل لا بد له من 
التركيز على أسيتا وكيفية إنقاذها. وهذا هو ما يفعله تحديدًا (الدقيقة /ا5). ريما نظن 
أنه شخص مهووس بنفسه استجاب للموقف على نحو يحفظ في الأساس احترامه لذاته 
أي أبدى ارتياعه لما سمح بحدوثه وانتابته كذلك مشاعر الرثاء للنفس والتقزز منهاء لكن 
إيجور ليس كذلك.”' ريما نتخيل أنه شخص عازم على الوفاء بوعده. فيفعل ما فعله لكن 
دون أن يُبدي ما قد يدل على تجاوب عاطفي متزايد واهتمام عميق. لكن إيجور ليس 
كذلك أيضًا. 

إذا كان تفسيرنا صحيمًاء تصبح شخصية إيجور أكثر ثراءَ من شخصية تسعى 
فحسبٌ إلى الوفاء بوعد على مدار الفيلم. لم يَفٍ إيجور بوعده مدفوكًا فحسبٌ بحقيقة 
أنه قطعه على نفسه. أو لأنه يرى أن الوفاء بالوعد هى الصوابء بل يكتسب في خِضّم 
ذلك فضائل قوية؛ وتتألف تلك الفضائل مما هو أعظم بكثير من الميل إلى التصرف كما 
ينبغي. تكمن الفضائل بقدر كبير في داخلنا مثلما توجد خارجنا. يوضح الفيلم هذا؛ 
وبذلك يطرح دعمًا قويًًا الصورة أو أخرى من صور نظرية الفضيلة الثلاث التي حددناها 
في الفقرات السابقة. تذكّر أن أحد الخيارات المعارضة لنظرية الفضيلة (الخيار الأول) 
التي ناقشناها ساوت الفضائل با ميل إلى فعل الصواب. لا ينبع تحول إيجور الأخلاقي من 
ذائع 54د فحت وإذاكان ينيع متماع حكن لسعمين لد عل التحق الإتجاين تنش 
وهكذا يوضح الفيلم أن الخيار الأول زائفء وأن الفضيلة تجمعها علاقة وثيقة بالقدرة 
على التجاوب العاطفي. تذكّر أننا ذكرنا أثناء مناقشتنا لمفهوم الفضيلة عند أرسطوى أن 
الفضائل هى حالات تستحق تقديرًا استثناتيًا من حالات الشخصية؛ إنها أشكال تضفى 
علينا نبلًا وتُجِسّد أساس حياة صالحة تستحق العناء. في فيلم «الوعده نشهد تحوّل 
إيجور من طفل يعيش حياة مهينة ويلا قيمة تقريبًاء إلى شخص ناضج يستحوذ على 
إعجابنا بشدة. إن التحول الذي تشهده شخصية إيجور تحول جميل يحرك مشاعرنا. 
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لكن من الواضح أيضًا أن هذا التحول يرتبط ارتباطًا وثيقًا بطريقة شعوره وتفكيره 
وإدراكه» وحكمه على ما حوله؛ وكيفية تصرفه في ضوء هذا كله. تخيّل شخصًا يفي بوعد 
مثل الذي قطعه إيجور على نفسه لكن دون أي تحؤل مصاحب في شخصيته؛ من المستبعد 
أن يؤثر فينا هذا النموذج كثيرًا. نستنتج من هذا أمرًا ذا مغرّى فلسفي؛ وهو أن الهُوية 
الأخلاقن إمبرالة مقدة. ولا يمكق إكتزانها فى آراء الؤاجي اللكوش :قال هبائل مكعونات 
لا غنّى عنها في حياتنا الأخلاقية» تتجاوز أداء الواجب الأخلاقى. ا الفيلم بالتفريق 
بين تنويعات نظرية الفضيلة الثلاثة التي فاققداها ف الفقرات السايقةت الكارات (7) 
و(؟) و(4) - لكنه يفنّد الخيار )١(‏ بكل حسم. ' 

قدرة الفيلم على الإقناع الفلسفى تكمن في الطريقة العفوية غير العاطفية التى 
يُحِسّد بها الانتصار الأخلاقي الصغير الذي يحققه إيجور. ربما كان السبيل الأمثل لتناول 
هذه المسألة هو النظر إلى الفيلم باعتباره دليلًا فلسفيًا على ما هى ممكن من منظور 
نظري يرتبط بالفضيلة. من الممكن تشكيل شخصية أخلاقية قوية حتى في ظل ظروف 
غاية في الصعوبة مثل هيمنة أب مستبد خسيسء وإحساس بالمسئولية والذنب» وهشاشة 
اجتماعية» وخوف من القانون. ريما لا تكون ردة فعل أبناء الخامسة عشرة في أغلب 
الأحيان إزاء التحديات التي يواجهها إيجور على النحو الذي كانت عليه ردة فعله إزاءها. 
لكنهم قادرون على ذلك. وَعِندَهنا تصدر ردة الفعل هذه عنهم؛ يتضح دون شك أنهم حققوا 
أمرًّا بالغ القيمة؛ ومن ثم يستدعي الفيلم أفكارًا بديهية حول قيمة الفضائل الأخلاقية 
المكقبنية: ومني أفكان ؤاغاية القوة (إذ كفرح عليدا تار قوكا) ومقهمة بالحيوية (من 
الصعب تخيّل شخص عاقل لا يتأثر بالفيلم على النحى الذي تأثرنا به). يحقق الفيلم 
هذا دون أن يُسرف في استخدام سرد يتلاعب بالمشاهدين أو تقنيات سينمائية مؤثرة. إن 
التعاطف الذي نشعر به أثناء مشاهدة الفيلم واضح. ولم يفتعله صناع الفيلم بجعلهم 
شخصية إيجور شخصية ذات جاذبية أو سحر خاصء أو جعل شخصية أسيتا امرأة 
ودودة ومحبوية إلى حدّ استثنائي. لا يركز الفيلم على المظاهر الخارجية لتحول إيجور 
باستخدام أي علامات مرئية أى موسيقية» وينجح في تحقيق غرضه لأنه يعرض عرضًا 
واضمًا ويسيطًا إلى حد كبير كيفية تحؤّل أحد الأشخاص. إن الاكتفاء بوصف الفضائل 
الأخلاقية وتأثيراتها الإيجابية في الدراسات الفلسفية لا يمكن أن يحقق ما حققه فيلم 
«الوعد»» فلا يمكن أن يقدم دفاكًا مقنًا عن قيمة وجمال الانحياز للصواب بنفس التأثير 
البديهي الذي يحققه هذا الفيلم الفطن البعيد عن العاطفية. 
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السينما والفلسفة 
فضائل إيجور 


ينمو إيجور أخلاقيًا على مدار الفيلم» لكن كيف تأنَّى له هذا؟ لقد أصبح شخصًا يتمتع 
بمزيد من الفضائلء لكن أي فضائل تحديدًا اكتسبها؟ لدينا ثلاث فضائل رئيسية: 
الشجاعة والكرم والنزاهة. من المهم ملاحظة أن المسار الذي سلكه إيجور مسار صعب. 
أولًا: كان عليه تحدي أبيه المتنمر. كان عليه التعامل مع تهديداته ومع توسلاته له على 
الهاتف فيما بعد (الدقيقة 7 من الساعة الثانية). واضطر إلى مواجهته جسديًاء وكان 
ليتعرض لضرب مبَرّح لولا تدخل أسيتا في الوقت المناسب. يتطلب هذا شجاعة ملحوظة 
من فتَّى لا حول له ولا قوة» في الخامسة عشرة من عمرهء يدرك مدى التهور الذي أضحى 
عليه أبوهء وما يقدر على فعله. الصعوبة الثانية التي واجهها إيجور هي تحديد علاقته 
مع أسيتاء فهي تُصِعُب الأمور عليه, ولا تستجيب استجابة ودية لما يبذله من محاولات 
لساعكها فد يغادر ويصحبها معه في شاحنة أبيه. تهدده بشفرة (الدقيقة لاه), 
وتزجره بحسم عندما يحاول فيما بعد عناقها بينما تنهمر الدموع من عينيه (الدقيقة 
من الساعة الثانية). (بالتأكيد تساءلت متعجبة عما اعترى هذا الطفل الغريب.) لقد 
أصبح طفلها مريضًا وتفاقم مرضه؛ ما يدفعها إلى مهاجمة إيجور وقذفه بالحجارة 
(حجارة صغيرة في الواقع» مجرد حصّى) واتهامه بأنه نقل إلى طفلها عدوى المرض 
متعمدًا (الدقيقة / من الساعة الثانية). (يستمر تعاطف الجمهور مع أسيتا دون تراجع 
لأنه قاكم على تفهُم مدى خطورة وشدة موقفهاء والهشاشة التي يفرضها عليهاء وقائم 
كذلك على الإعجاب بسعة حيلتها وإصرارها ومرونتها (وهي سمات أقل ما توصف به 
أنها مذهلة). في بداية اليوم الذي يشهد هذه الأحداث يرى المشاهدون (في حدث لا يراه 


إيجور) بلطجيًا بلجيكيًا يتبول عليها من أعلى جسر (الدقيقة الأولى من الساعة الثانية)؛ 
لا بد أنها بلغت أقصى حدود التحمل.) لا يدع إيجور هجوم أسيتا عليه يَعُوق تركيزه على 
ضرورة مساعدتها ومساعدة طفلها؛ فالشخص الكريم هى من يركز انتباهه بحكمة على 
حاجات الآخرين. فاحتياجات الآخرين هي محور تركيزه؛ وهى قادر على الاحتفاظ بهذا 
التركيز رغمًا عما يواجه من الإلهاءات. 3 الشخص الكريم من يساعد الآخرين عندما 
تكون مساعدتهم سهلة ومجزية» بل هو من يساعد وقتما تصعبٌ المساعدة» ويسهل على 


ََ 


المرء أن يتشوش ذهنياء ويشعر بالاستياء» ويتهرب متحججًا بعذر. 


طفولة خطرة: «الوعد» واحتمالية الفضيلة 


الصعوية الثالثة التي يواجهها إيجور تتعلق بالحقيقة» وهنا تلعب فضيلة النزاهة 
دورًا؛ لقد كذب إيجور على أسيتا حول مصير زوجهاء وأخبرها مرارًا وتكرارًا أن حميدو 
هرب إلى مكان لا يعرفه. وحتى المشهد الأخير من الفيلم» كان إيجور يساعد أسيتا تحت 
ستار كذبته؛ فقد مكنته هذه الكذبة من مساعدتها. ولو قرر إخبارها بالحقيقة» فريما 
رفضت مساعدتهء لكن من المستبعد أن يكون ذلك هو الدافع الوحيد وراء كذبته. على 
الأرجح ثمة دافع آخر وهو التهرب من ردة فعلهاء أى بعبارة أخرى من غضبها وازدرائها 
واحتقارها المحتمل. تثير المواجهة الجسدية بين إيجور وأبيه هذا السؤال المتعلق بإخبار 
أسيتا بالحقيقة. في البداية يخبر أباه: «علينا إخبارها بالحقيقة. تعال معي سوف أخبرها 
بنفسي» (الدقيقة "١‏ من الساعة الثانية). لكن ردة فعل روجر هي معطا و 
أرضًا والشروع في ضربهء وهي اللحظة التي تتدخل فيها أسيتاء وتضرب روجر على رأسه. 
يقيد إيجور أباه الذي فقد الوعي» وعندما يستعيد وعيه يحاول إغواء ابنه. فيعرض عليه 
ن يمنح أسيتا مالا وحرية الذهاب لأي مكان ترغب فيه (ما دامتء كما نفهم ضمناء لم 


و 


4 


مده 


روجر: لماذا تريد إخيارها؟ ما فائدة ذلك؟ سوف ترحلء ولن نتحدث في الأمر مجددًا 
أبرًا (أعطنى نظارتى على الأقل.) البيت بَنيتّه لك. لقد فعلت كل ما فعلته لأجلك. لأجلك 
فقط. أنت ابني. 


حسناء ريما لم يصبح إيجور مدافعًا مفوّمًا عن الصدقء لكنه دافع عنه. وقد أضحى 
إخبار أسيتا بالحقيقة أمرًا ذا أهمية محورية لديه.”! وهو ما يفعله في المشهد الأخير 
من الفيلم حيث يخبرها بالحقيقة حول موت زوجها بينما هي على وشك الصعود على 
متن قطار متجه إلى إيطاليا والخروج من حياته للأبد. يخبرها إيجور بما حدث في بضع 
جمل بليغة ودقيقة بعيدة عن التكلف (الدقيقة 71 من الساعة الثانية). تزيح أسيتا 
وشاحًا تغطى بيه رأسها وتستدير ببطء مبتعدة عن رصيف المحطة؛ ناظرة إلى إيجور 
نظرة طويلة متمعنة» ومفعمة بالحزن والقسوة. تغادر أسيتا محطة القطارء ويصاحبها 
أيجور. نشاهدهما وهما يسيران معًا بعيدًا إلى أن يختفيا عن أنظارنا. لا ندري ما الذي 


يحدث بعد ذلكء لكننا نعرف أن انتصار إيجور الأخلاقى قد تحقق. 


اسئلة 


السينما والفلسفة 


واتانابي (الفصل العاشر)ء ويسلر (الفصل الثاني عشر)ء وإيجور (الفصل الرابع 
عشر) جميعهم يمرون بتحؤّل أخلاقي عميق. ما أوجه الاختلاف بينهم؟ من 
كانت مَهمته أصعب؟ ومن كان انتصاره الأبرز؟ (هل ثمة طريقة معقولة للإجابة 
عن هذه الأسكلة؟) 

هل الأسلوب البسيط لفيلم «الوعد» يخدم الأغراض التي انصبٌّ تركيزنا عليها في 
هذا الفصل؟ 

أشرنا في هذا الفصل إلى أن قائمة الفضائل التى وضعها 02 00000 
لديك قائمة أفضل؟ ما هي؟ ما الذي يجعل 06 الفضائل في قائمتك أساسية 
أو محورية؟ لماذا تحمل تلك الفضائل أهمية؟ 

في هذا الفصلء حددنا أربع طرق مختلفة للتفاعل بين نظرية الفضيلة ونظريات 
فعل الصواب. وقد ركزنا على تفنيد واحدة من تلك الطرق» وهي الطريقة الأولى. 
نا الطزيقة الأكثر محقولية .من الظرقالقلاة: الأخرى؟ وأي هذه الطرق. يُعدَ 
الأقل معقولية؟ 

هل اختزال فعل الصواب في الفعل الفاضل يؤدي إلى نرجسية أخلاقية غير 
مقبولة؟ هل يوجد خطأ جذري في الاعتقاد بأن فعلًّا ما يصبح صوايًا لا لسبب 
سوى كونه فعلًا يلتزم بالفضيلة؟ 

هل نحن على صواب في زعمنا أن الفيلم يُثبت بما لا يدع مجالًا للشك أن التمتع 
بالفضيلة ينطوي على ما هو أكثر من مجرد فعل الصواب (وفعله لأنك ترى أنه 
الصواب)؟ كيف استطاع الفيلم إثبات ذلك؟ لقد تناولنا فيلمًا واحدًا فحسبء هل 
يجدر بنا التعميم بناءً على نموذج إيجور؟ 

هل كان يُفترض بإيجور الاستمرار في الكذب على أسيتا حول زوجها حتى 
اللحظة الأخيرة (قبل أن تستقل القطار المتجه إلى إيطاليا)؟ هل السبب وراء 
كذب إيجور (الذي لا يسعنا معرفته عن يقين) مهم لحكمنا على الوضع الذي 


يُحِسّده الفيلم؟ 


طفولة خطرة: «الوعد» واحتمالية الفضيلة 
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[0 01177101 411517010510171 ”.1625025 ©5176 1تاعط00)“ .(1971) ه226 ,عءا[واء01آ1 
1-2 ,49 نج[ م 1111050 

-271110 ”.ع122201171608 01 10122625101 عتأج ممع ج:ط عط1“ .(1981) 0ع22 ,ععاواء01آ1 
.363-86 ,40 51110165 1101[ م50 

]11 1210112101 11710 177101716 :2770/017111710 1 .(1995) .[ 81150 ,وع80آ1 
6 ©1]011011576اى 01 500167 نلثط ,علهلم مع نتتة 11 

115 ”12201171601867 261161 111 111581160 15“ .(1963) .1 0تتلتصسلظ ,تتعتااع 
.23,121-3 

-1[] :220115عطتطتتالط! .7171كلء1]م 51 ]0 11]011011/ 12 ل :026710171170 .(1981) عغاعط بتع ك1 
.6 5013 لتطتاط 01 17و11 

-36() .1:127710115711 0710 171127710115111 :15127110100(7م8 .(2001) .ل» .8 بلختاط صما 
لاع كلع 513 :1010 

131001, ©. 1. )1959(. 27111050711101 107615. 7587 701:1 31 

151]17© كنا[ 071010 :031010 .1011/11©172! 70111] /درع1/ا 1716 .(1986) كحططامط1' باععهة<! 
26 

اع تكفطلآ 0751010 :071010 .1710710110115 [41 211050711 .(1981) أتدعط80] كل 21021 
.5 5117 

071011105 011لا 11587 .11151010 04710 1711111 ,1205071 .(1981) 11113157 ,لتمصامط 


7آ11و1عالطال] 


51 


السينما والفلسفة 


./(0 171512711010 011127117010707 10 1717001111011 471 .(1996) 155ط ]2 ,لرتعاد 
لله ماع :[]8 ,تتعتكل] 530016 عمزملا 

1 100120165 607116711701077 .(2005) .605 ,5053 812651 عت ,51361135 ,جزناء]5 
8131517 تشاطا بجع 11310 .(0 101516711010 

.1001-5 :0561010 .506211015111 01] ©0005 لم :1911010712 .(1975) .2 ,لاع 8 ملآ 


الفصل الرابع: علم الوجود و«المصفوفة» 


101 011 11/0171 111 17111101710 :11/011 [0 21105021112 .(1993) عع 1مع0 ,تزع 1اعكاسء 85 
.ع :1.0002 .ذتاعتوخ .]1 اعقطءع 381 .60 

511031 ع1 3120 2136611311512 :215 متستاط" .(1981) لنددط ,لمتخلطءصتتتطه 
67-0 ,78 1(7[ 1111050 0 1171ل ”.11065تاخم 

-001) حتط0[ .ةن ,11م 8111050 ]11751 011 11201110110115 .(1996) 126 ,12652215 
.5 21576151177[] 312211086 :11086امطتة 0 .لتمطاع طن 

0أأخقطن) :1.0001 .82275 0011167 710 11701105 ©1أوىد20 .(1930) .5 .8 .[ ,عمه10ج1آ1 
105 لله 

22111710 :(11 211110502 ©1711 :111710 70111( 171 57711711237 4ه 111 .(2004) 181211 ,عع عتم[ 
لاع اكاعة81 تخالا بجطع310]! .نإو 17110 1 هلا 1112 

:00 0721) .17101111700 ]0 11711115 ©1711 :1(0[ 21111050 111 17715طم27 .(1993) 001 ,مستىعءل3 
لكل 513 

.1 .1 7ق 12001121012 حنج طأخك؟؟ لحته ل0ع]2[كطونا ىن تاطناوع]1 171:6 .(2006) مخجاط 
.5 71517كلطل]ا ع21لآ تماعتكمط تلوءل8 .جرع 11م 

-51071 .2322537115112" .(2010) 4116»12-1161123115011 حندء5 © ,متمتللة11 ,اعع8 562 
نوم[ / دكع قاط /تتلع.21260.5]1010/ / :خط ,نجطامدماتطط ]0 قمعم ماع نصدط 010] 
خطع 15 

010" .كططتونتا لد .0»© ,1/071 017127 04710 81/1125 ©1716 .(1994) طاع نانتوظ ,5111073 
.5 1115761517 21126101 :61012 .ج011 

23 1112 :2/[1(0515 71210 .(1998) 711211161111311 .117 د10 © ,»2 ,للع1251738 حلة7١‏ 

لاع تكاع ج81 :031010 .01165110115 


فق 


قراءات إضافية 


الفصل الخامس: العقل هو الأساس: «ذكاء اصطناعى» ومشاعر الحب لدى 
الروبوت 


00711271101 0 01 52072(1- 171 : 31110 15امكء5ط00 عط ]' .(1996) 123510 رذتاع مسطلهطة 
.5 115715117 021010 :0561010 .17160100 

”علطتط ]1 عطنقطءع3513 2 001110" .(1990) 320 لطع تحط 23111 2 ,231113 ,0 تقلط تتتط 6 
32-7 ,262.1 4711671011 50161711112 

24 0 1 .1001111 12656 عط1“ .(2009) 123510 رع1اه © 
0010 -ع5ع طتط ل دعقتاطء /011ع.213160.5]311010/ / :خط ,نجام هكم [آططاط 0 

.5 1111 تالا ,©111086ممتة ) .5107122 17112711101101 ©7171 .(1989) 10312161 ,خأ ع معد[ 

:0011 ,1010120" ,85051012 .17101716 1521011571655 .(1991) 1031161 رأأعمطمءدآ 
.7 111116 

211071717 2711050211101 ”.01123113 231ع معط مامع“ .(1982) علصوعظ ,مهمكعاعول 
-32,127 

,83 211110501211(0 0 701177101 ”.1120117 1010121 77آ8]33 خمط1؟“ .(1986) علمةةط ردهدكلء 3ل 
.2901-5 

(1(/ 811110502 0 17100107601 51071/01 ”.5ع1ططده2" .(2006) أتتعطم8. عكر 
.15 15 /1 »010.6 .2120/ / :مط 

701 ©1110 07 27066017105 ”.وعطع3؟ 1 عع162لهء مود طلا“ .(1988) .0] ركاتاعء.آ 
.(1990) طتوع7[آ طذط 0ع متتامع] .29-57 ,13 مزاء5001 

15١ 83‏ ©1767 .(2005) .605 ,5101[31 .([ © ,2138353593 .لآ ,.2 ,111010317 
177011122215 0710 011510115711©55) 111611011161101 011 0(05 كك :170 0111 طه 
.5 1111 تخالا ,> 1105حمطتةن) .0117112711 7ل 121011160106 

.1لع1317 :051010 .00011111011 4710 141710 .(1990) .0» ,.0 .117 بطع نآ 

217151157[ ©11086طامطتتةن) :©7105طمطتةن .01125110115) 7107101 .(1979) كممتتمط] باععة!! 
26 

-51071 .]151111211 121220117160856 112 :0113113" .(2009) 513132 ,مستاع 1103-1 
نل /21165ء /010.6011أططتة]213160.5/ / :داخط .نجام ه0دم1تطظ كه مأأمعمماءنمصحدط 010] 
. / ع3113-20716018 


7 


السينما والفلسفة 


-1:710010 51071/010 ”.1651 1111118 عط1“ .(2011) 1203176 1035210 © ,مقط ج01 ,توإمرم 0 
.1111285-15 / 612115 /1010.»011أطهة]2130.5/ / :خط ,نجام هك10آطاط 0 776010 

17211 :100111 11171656 ©1711 1710 كنللء1/ا .(2002) .05» ,.31 ,ورمطؤاظ ع ,.ل بمطامغأوءمط 
ل تكقطلآ 021010 011لا 117 .171111106712 101 111]1كل 0110 560716 011 50(75كل1 
5 5117 

1 07111 501107710101 ”.2108131115 31201 8131125 ,811205" .(1980) نطول ,عاتججء5 
41-7 ,3 501617105 

10 نذالا ,ع1108احتتحن .52127122 0710 18701715 ,717105 .(1984) ختطمل ,عاتتوعد5 
علطلا 

,59 27/1710 ”.12111156126 3120 251311126157 1125 امططاه ©“ .(1950) نماك ,111125' 
.433-00 


الفصل السادس: «جسر المطار» وحلم السفر عير الزمن 


:7011 71707 .100121 15/01 ع1 0[ ”.61 تلط 01 70ناوك ث" .(1952) :18135 ,تإتتاط 8230 
117 

103515, 23111 )1995(. 480111 117116: 11715161715 1/71/17115[1© 0 127011111011. 0: 
12 

.ناج ع2 :1.010012 .110111712 117116 4 أاأناظا 0غ نلا0ط .(2002) 23111 ,103515 

441-17 ,75 :211105011 ”.11351 عمنة[1' 107 035 ع1“ .(2000) لقطط ,عتنومنآ1 

ل0 151 1716 :177117761756 11715121715 171 170761 1717716 .(2001) 0نتقطع1] .[ ,01 
١111]‏ جام خاع 11011 :1م805 .©1171 1117011011 1727021 /0 1205511111165 

.55-0 ,74 1(0[ 27111050 ”.11351 عمط 115 1201115“ .(1999) مسمتللة1؟ ,نوعو 

[0 1711011105 ©1111 :101711211510115 10117 171 17077215 .(2003) 1801 ,ستلعع2010 ع.1آ 
.5 7511© كال 071010 :031010 .117116 04710 ©5706 

-81111050 4771671011 ”.113561 عمنة]1' 01 23220025 عط1“ .(1976) 03510آ] ركتتكلاع.[آ 
145-22 ,13 01107717 2111201 

.5 ©1116 171170011101710 :117112 0 1.041(011711711 ©1711 .(2005) اعقطء 31 ,7000كل1.0 
11157151177 021010 :021010 


تحن 


قراءات إضافية 
الفصل السابع: القدر والاختيار: فلسفة «تقرير الأقلية» 


:0011 .50(75كط 017127 0110 17111[ م176 0 122/2712 11 .(1967) .ى .© ,لاع طامرصسةة6 
.0 متتكتتطناا ع معا1اىم 

0 :071010 .117111 1726 /0 400117115 117671071071 .(2003) اداه 0ج ,ععاتت كت 
عالطالا 

01 11201165 5112 تمتتسطتطعخ1ع81020) 2311151 م متامعصة“ .(2008) طمام ممه ,ععامجكت 
120.570 / / :صاخط نجطم 111050 0 171002107201 51071/010 ”.711لا ععرط 
. / 01165 -12010123112111512/ 211165ع /تت0هء. 

17011 1/11 1726 0 1/47161125 ©1711 :1200111 81870117 .(1984) [عقطجدنآ ,أأعصمعدآ 
.5 1آ111 نذالا ,312111086 .110771710 

.812117 :021010 .111/ا[ م17 ]0 كع 1كنجطم ه1121 1716 .(1994) تاتتد31 طول تغط سالط 

-0تحن) :©1105طمطتة © .0011701 4710 12570715111117 .(1998) تائت1ة مستطمل منتعطءعسلط 
.5 15117عكلطلا عع1108 

25 .12520251111157 210131 جه 117011 خمععع2" .(1999) 12د]8 منطمل ,تاعلك 115 
8--110,93 

-510 ع2 01 210131 عط[ :03565 11لا كلموطط عط1“ .(2010) 31112 منتطمل ,تناعطء1]15 
.315-66 ,119 ثلاء1نا12 [11©0( 2111050 ”.1165 

"”.عع22 15 117311 عطخا معطا“ .(1992) 135317273 ع71ة]3 © ,للتاتتة1ة3 منتطمل ,ماعط ولط 
1 15505 :1072617115 0710 ,011505 ) ,4967115 ,.0© ,01طط0 0*0 1120117 مآ 
-239 ,2155 7آ1]1و1ع كلل 021010 70112 تلكع 11 .آآآا!آ ع7[ 0110 1110©12111117115111 
689 

”.251111157 210131 20ج 20551111165 عأممرع لخ“ .(1969) 1121357 ,تت لعلموطط 
.829-39 ,66 1[ ع 111050[ط ك0 1111لا مل 

متهن .أنامط4ق 072 11 1171101 01 ©17117017]0712 ©1711 .(1988) 1131157 ,تت علموط 
.5 15715117طن] ©7308طمحة © :121086 

01 1+مع0022 عط لمتج 1111 عط 01 ماملعء22“ .([1982] 2003) 1123397 ,تلككلمومط 
حتطلآ 071010 :031010 .طلهء 220 .111اآ ء272 ,.0» ,ه1150 0307 2[ ”.اموترعط 
.81-5 ,و2165 17615157 


رضن 


السينما والفلسفة 


-تاعتكذطلآ 071010 :031010 .106161711117115111 0/7 م1720 4 .(1988) 0ع1 بطاعتمرع 0مك 
.5 51177 

حتطلآ 071010 :011 لا تلع 11 .آآآكاآ عع:] 0 510711107122 ©7171 .(1996) أتدعط80] ,عموك]ا 
17615157 

,00001 1112011597 12 ”.121512لمطتتع 12061 ته عع01ط0" .(1995) أتتعطا0] كلء21021 
.]أآلال! 177 0710 1711©12171117115711 011 0(05 5ك :1:7726171]5 0710 ,0011505 ,42967115 ,.0© 
101-14 ,5وع21 151177 تلآ 021010 عناملا على 

1 1550(5 :10©11]5 0710 ,0011565 ,42067115 .(1995) .0»© ,تلط 110201 ,امططه 0*0 
.5 51177 تكتطلا 0:1010) 170112 7لكع1! .آاآلا[1 ع1 0110 111117115111 1110012 

ع7[ 0 1(05105( 112102 ©1711 :01155 0710 22750115 .(2000) تكطاممطتة]' ,نامطمه 0*0 
15177 تكلطلآ 021010 :011لا تلكع 1< .ااقكاا 

ع1105متتة 0 :عع1108طلمتحن .1آآنا!1 ءع17 01116 ]171 1.1710 .(2001) عالاء2آ ,لماممطعمعم 
علطلا 

0 :071010 .171170011011011 511011 نووع/! 4م :11ث7ا[ م27 .(2004) كممطامط] علصلط 
علطلا 

.5 0121:6100 :071010 :18211 4710 172600111 .(1986) طاعلج ,513595012 

11715117 071010 :051010 .11آ/اآ م172 011 برودكط 4 .(1983) عغ2»1 ,جاعم هاتآ مدلا 
26 

1715117[ 071010 :021010 .طلهء 220 .11ث/ا[ م272 .(2003) .0»© ,02157 ,2ه1650ة117 
26 

1111 تاللا ,© 17108طاحتتهن 7111[ 0171510115 0 1111151011 ©1771 .(2002) اعقمطدنآ ,تتعمعء 11 
26 

0710 125201151111177 110701 .(2002) .05> ,تطتوععلء]38 اعمطء351 > ,210كج2آ ,تاععارع 11710 
20115 عأدعطدك :أمط15ع0 الى .80551111125 277101]16] 1ل 


الفصل الثامن: الهوية الشخصية: دراسة فيلم «تذكار» 


1110لمتةن) .لم111 01151111111011 لم :800165 0710 267501715 .(2000) .1 ..آ ,تتعكلو8 


.5 2157615177[ 11056طمطتة 0 


5 


قراءات إضافية 


-177100210 10271/010]ك ”.5ع1اتمتاعع12015 01 7جتتاصعك1 عط1“ .(2010) عاءط بأوع رمس 
15-5 طع10/ 21125» /011ع21360.5]311010.6]/ / :خط ,نجام 7111050ط 0 776010 
.لعاطتممضعءء 

-2331 0112[ ع 1133112 153571220120 12 .1021157 منج 6721اتكتتتدك" .(2003) 1035210 ركتتلاع.]آ1 
144-67 ,1اع7اكا[عة1ظ :07:101:0) .1027111177 227501101 ,.6»05 ,زوع 

:0 .1061711107 267501141 .(2003) .05»© ,8231751 متطول © ,1352220120 ,مستاتتدا3 
للع ككل 513 

11/110111 10217110 2275017101 :71171101 511711071 ©1716 .(199/7) .1 عتدظ ,ع015 
.5 11357151177 071010 :030101:0) .110100(7 نزو 

© 321112 15357120110 112 ”.211512 تطتتطتث 101 الع طمطتتاوتخث حث" .(2002) .1 عتاظ بجاع15 0 
3185-4 ,81311711 :071010 .10671170 227501101 ,.05»© ,831151 متطمل 

:10 .:[011]0100) 127501101 171 5111077 للم 117 472 1171101 .(2007) .1 علط بجرع015 
77آ11ولاع تكتطلآ 0721010 

.5 15117© لآ 075101:0 :030101:0 .122750115 0710 12050115 .(1984) عاع12ء0آ ,ةط 

11377220111 10 ”.7تاأطعك1 01 عع ج01 مرسطتمنا عط1”“ .(2002) عاعنءحآ ,أختعجوط 
292-17 ,813151711 :051010 .10271110 267501101 ,.05» ,831151 متطامل يي 

.463-8 ,69 10[ 12/1111050 /0 011717101 ”101523067 ك1اع5 عط مون" .(1972) طتطمل ,تكترعط 

-تلد 0 01 7آ6712511ل0ل] :5ع1عع مك 1.05 .10271110 2275017101 .(1975) .0»© ,طتطامل ,تكترعط 
.6 1011132 

0 7(ء1 ©1711 :11271100 .(2005) جتد713015 ١خ‏ تاعطمع 51 > ,.1 270طع1]1 ,جاه مرصطامط 1" 
.5 7©151577كلطل] 11م0أاعع2112 :طاماععملا ]1ط .0115101157165 

.5 71517كلط[] 11اع0012) :دع هطلا] .5217105 710127101 .(1990) :2161 ,لاعع 105173 حلة7١‏ 

© 212112 1397120110 12 ”.انا عطخ لد كاء5 عط1“ .(2002) 10محتدعظ ,كسستحتلل11 
75-1 ,813151711 :051010 .10171]1(0 227501101 ,.05»© ,831151 متطامل 


الفصل التاسع: مشهد الرعب: «ألعاب مسلية» 


.1120171 ©1171 0 107000765 ,017 ,1101717201 /0 272711050117 717276 .(1990) 81061 بلامسوه 
.15 :102001 


نرق 


السينما والفلسفة 


115/1 ”.311 10 17مع8] ل :11260125 1101701 20037125" .(1995) 58061 ,1امنتتة©ه 
35,67-72 4517121125 0 17101لامل 

21 1110 171 022710027 :50715 27110171 07100 11701112371 ,71671 .(1992) 01 ,خمع 0101 
5 ملاظ 81151 :1.010601] .111771 18101707 

ك1 5171011147 :]11 0(7 177600 0710 1677017 .(1994) ©21.آ لتمطأهطمل ,عمومنت 
.28 :1.0001 .111711 011017 1176 0 ممماكقط 116 111 

:7 7117011171 0550551710 11271 :(2077100707211 .(1981) 13ل طخ ,ه11 
.5 117012615 1116 

»© 1320ع2126 .لخ تلطغاط0 حآ ”.201101 115]6جع15" .(1995) .خ قتطامط ,لسماععم] 
١7011 110116160856, 126-‏ 7ته1! .111711 47110 (1[ 1110502 عت طماع 11712 5 مطامط ]” 
.42 

7101 1(7( 271110502 .(1995) 11731612618 1101235 ع رخ متطاخم0 ,لسسماعءم] 
.105 72011 تدارا 

5 .»© 3110 .1183125 ,1015011127115 1]5 0710 1701117011011 .(1989) 51512211110 ,11110 
1 :72011 8117 تإع 5113 

21125 [0 01117101 87111511 ”.:2101101 01 :2313007 عط1”“ .(1993) 595 ,له 
5--33,333 

-11251]1 3120 21655 طاأتتهع 110 :1.0001 .771011171107 ©1771 071 .(1931) 122251 ,025ل 
.257720-51 01 11116 

-8 201120 31201 ,1170122612 ,101011133 101310 #مأخطمع81] ع5مط17؟"” .(1990) 13 ,اماع 2ة.آ1 
.3311-9 ,19 0115/]لل اطاط 0710 271110501177 ”.ونع ادرةم 

0 271110502117 ”.15عى ع1طاجك[له 1125 220 15اعخ34 طاععع م5" .(1993) ع3] ,اماع طتة.آ 
293-00 ,22 4/0175 1اطقاط 

ع1 01 جطاع1ط20 عط 20ج 57تم0ع1 مصلاط عن تولمسدمطء :2577“ .(1996) لاعطامع ]5 ,ععسترط 
:205-00 ,.05» ,1امنتتة 0 5061 يت 85010611 1035710 2[ ”.526123101 211551128 
,21655 لتأكطم 11715 01 77آ2511عتكتطال]ا :لتأكطام» 15 !1؟ .51110125 1711711 11710 122201151711 
.71-6 

110151 1721105 :5أ5ن(|15(:21100710 0710 111771 8011701 .(2004) .[ طاعتاع اد ,لاع لاع مطعة 
.5 11157151177 ©7108ط متهن :ع5 710طمنة © .110111711072 


1 


قراءات إضافية 


1 2 01 2162511165 1332لتاعءع2 ع11' “2101101 تتطلة؟ .(1997) تتطمطخامك ,1110017 
.443-63 ,11 51110165 0111111701 ”.عنتطع 

”.37 ]55211151 511116111 لثم للع ©5266 ع116 عط1” .(2003) عطتامتتهةن) ,أوء117 
391-42 ,33.3 تزداع 21111050 0 01111101 007100110171 


الفصل العاشر: البحث عن معنَّى في جميع الأماكن الخطأ: «أن تحياء» (إيكيرو) 


”5532.7 ©0016 تإنان" .(1932) ع1533 ب[عط83 

17 .50(75كط 011167 0710 11115[ ن(كاك 0 م3 17:6 .([1942] 1955) ازع طلخت ,كتتمنة © 
.0ط ناملا 

١151012 1.‏ 10121123101231 #لهع81 .([1973] 2011) 5غ51و1وع1ع0]آ1 

,ل ,عكلططعل]1 .نآ .1 مآ ”.111 01 17111 2220 عتتصمدء51 ع1“ .(1981) انتج ,805173105 
.55 7آ71511كلل1 071010 011لا 7لك 11 .ع ]1[ 0 7160111710 ©1116 

652 1067115 5212120 ,1.0720 1 1710117 10101711 1 17117105 .(19/75) تلتتجواآ راع ملك[ 
01:1" تلكع81 :8001 

,13110 7011 7لكع1! .11717710015 21011 12 ”.5مع51 530" .(1974) متلتط2 بمكاتجآ 
.2 110115 3122 51131155 

0 ”,111 01 عتتصدء21 116 320 ,ع1121 ,كتتمتح)" .(1988) .2 اعحطع 8 ,عستعع.1 
135-300 +27 

2 11 1111 100 10 135:2 طأوء12 1205 أجط117 .(1988) .2 اعجطء81 ,عمتلعع.[ 
7-6 45 ,24 51110165 12211010115 ”11169 01 

مآ ”1112 018 ع_صطتصدء21 عط1 لططنه 7#إطحرهدملتطط“ .(1981) أتاعطم1 كل 21م« 
,655 51]577اعكتطلآ 113357010 :شاط ,ع7105طمطتهةن) .2710110115 آأطن 1 211110507111201 
571-00 

.ع11[آ صا عستطدء]38 عط1' 0 ©1551 .34.3 .(2005) 227275 211110507111201 

,©1121 .0آ .1 0[ ”.درتط11025 5'مة]8ة عء2ط ثخ"“ .([1903] 1981) لمتدتخطا2ءظ ,1اع1155 
55-2 ,2755 7©151]117كل لآ 071010 :021010 .1.1/2 [0 7160711710 1116 .60 


1 / 


السينما والفلسفة 


01:1 لا 7لك 1[ .1:11101101715 11117110171 0710 21516711101157111 .(1957) 2111 -2قة[ ,531:2 
8 -001 -187117117.01165113.60111/211.015173/ / تماخط .تإتونطاطلنا لمعتطدرهدوملتطط 
415 

.925-15 1 1001115 001121201 2[ ”.7006160 1[ أهط17؟“ .(1986) لاعطرع اد تعمرع مد 
.25 13200123 2011 تلو ار 

22 نشن) ,ملاعم .كع11اط 0 كءاطاقءع مط .(1975) .117 1نلة2 ,ناماتكهة 1" 

”.11 0000 1136 مغأمآ ع2)01ءع 0 غ501 100“ .([1937] 1952) متواتزنآ ,5ومتامط1]” 
.10116115 1687 :01:1 لآ 1107 .111011105 12(010171 0 8061115 ©1711 مطامط 

10 » ,71171117105 017127 0710 11/210671 .([1854] 2004) 123510 تإتمده11 ,لتجع101 1 
011 116117 :231213312 لطع ]تتا 117000 طررء105 177 11012ع170011طا حنه لات 

-1835 .1(0[/ 11111050 05 111711 :576211 011 177117111710 .(2007) كتمطمط]' ,عندء طمع مهلا 
1 مط 2 عتحكمنتع 1د :»1155101 

-1.011 .1.00160-111110507/11115 1701041115 .([1921] 1961) 1105915آ ملعأ ع عع 1171 
.للتة تتوع»1 © 101116086 :002 

-8131 261ط5]1 ,تكتدء2 لنتطمل مآ ”.1125آ 01 دع متصدع]8 عط1”“ .(2007) منتوكتاد ,011لا 
15510 ::(1( 811110502 10 171170011011011 ,.05»© ,تتعطء 115 81112 نطول ؟ ,تممص 
-62 ,2155 5117© تكالآ 021010 0112لا 7لكع1 .11200117105 ن0102م1711 00111 0110 
23 


الفصل الحادي عشر: «جرائم وجنح» وهشاشة الدافع الأخلاقي 


517 .17117001111011 511011 نواع/آ لم :171201 07101 .(2002) اعمطء 811 ,سمحاعوطتاله 
1157151177آ 021010 :701:1 

-1571[آ جامخاع 2112 نطاماعع ةط .7107215 /0 171200 107115 .(1979) ملاظ ,عطتلى 
.5 51177 

05 [0 11111050[211(7 710701 1116 :12101115 0710 1717711165 .(1991) .18 .1 بمتوط 
.55 1176515716017 :80111061 .ى2 18101 

له0111 0710 [110724 1116 :1101110717“ 0 ©1001 ©1727 .(1969) [0.١‏ ,تعتطامدو 
.5 0137161001 :071010 .11012225 111011105 0 010 1116 


لور 


قراءات إضافية 


:خأ ,©>7105طمطة:) .11001116711 11017041 01 27221126 1776 .(1993) 831312 ملتممطترعط[ 
.5 1215715157 113157310 

.1112010 110141 107115 171 1205011 1711041 0710 10107117 .(1992) .1 مطامط 1 ,لالت 
.5 10215715155 لاعم01 © :نوعقطا]1 

-21571[] 03121110856 :031021110856 .1.67101/1071 .([1651] 2008) كتتطمط]' روعطط1]10 
5117 

مآ ”.75107215 01 5ع 1قتقطمرجخء2]1 عط 01 20112050111“ .(1999) 120123121161 ,أصوكا 
-0312 ,312111086 .0165801 .ل 513157 .5315 30 .0»© ,نجام 1111050 2111221 
77آ11و1عتكلطنا 5121086 

- ©2111 :01 اع 12 ,11120100 [021 1011112 0710 110741 20252510171 .(1986) .© ,جعاتكةك]ا 
.5 15117 17لا 1012 

12715177 12طامتد1من) 2011 تلكع1! .ع اماع11 011 1710]ع 4 .(1975) 02013 ,للن01 
ات 1 

.01116015 :1.0001 .80111125 0710 7110170415 :805265 .(1977) .10 .نآ باعحطمرج]1 

.لاع 7ك1ع1171177-813 :071010 .5070125 .(2009) ع6©»0178 ,رطء15اجاع1110 

2301 طتدع 1 320 101116056 :1020012 .كءطط80 .(1986) .1 ,لاع:501 

<مطتة 0 .1111105071127 110141 041710 ]1701115 :50070125 .(1991) 06580157 ,17135505 
.5 157151157طل] ©7308طمصة© :121086 

-11آ 11317310 تنأ ,©0111086طته :0 .50270125 0 1260111 ©1711 .(2007) 7تلتصحط ,جده115/ل1 
.5 17615157 

715157 ©7108طمطةن0 :ع7108طمطةن0 .11111 102711071 .(2008) بعالت ,1000لا 


ات 


الفصل الثاني عشر: «حياة الآخرين»: الحظ الأخلاقى والنخدم 


.© ,011121011 7إتامطخصخ مآ ”.نآ 01 5أعع002 1570“ .(1967) طهتد5] بمستاسضرع8 
141-22 ,2755 77آ7©1511كللآ 071010 :031010 نإ[ هك10شآطط له 1]1امطر 

1(7([ 21111050 /0 [011771101ل ”.8 تطأع502 101 عستلمنة]5“ .(1995) عتتطدوعطك ,متامطلة6 
.92,235-0 


الفردن 


السينما والفلسفة 


10 171160717 .(2003) عمتلتكع.1 اعجطء81 2 ,037 12[ 213181161116 ,لقتمطتةطآ :003 
.55531 :102001 راء5 1:41 16 

:11101 7/1051 2011115 .(2009) 2م11 52111 ع ,عمطتاتكع.1] اعجطء11 ,محتمطجحآ :007 
:001 ”.1701© 1 011 11/047 ©111 171 10271107007 0710 507767210117 رع©71 1/1016 
نم عتحونرولةم 

25 .201111231 ,22030231 ,210131 :أع6جروع5611-1“ .(1997) .5 صمل٠طهم]‏ ,دم 1لتدآ 
.226-49 ,107 

7 5101120 1771007 711515 :715011 أعبلاع/1 7716 .(1987) 181105 ,113135270 
.50015 853512 2011 تلو ار 

01 1122017 عط 10 :55ه2011711 عط 01 لاع2017 ع1“ .([1978] 1985) تتج1عخق1 ,اع5ج1آ1 
:1255 1110 0 20111617 17116 ,.0»© ,©1212 نطول طنز 0ع ممنتدمرع] ”.230122 متول 
-11711 أتتة2 .325 ,111702 1:05123171 061711701 171 51012 ©111 40017151 0111721715 
-772756ط1065.2/ 135713571.67 .1808707 / / :خط .لامخمتطء 0ط :1020602 .م5 
.100-66561122 - 1جعلة 2 -6510 

-1اع11) 406 ©1711 .0171275 /0 1.1705 ©1716 01 7لمع571ع1 .(2007) وورمتلتطط ,ترععا كط 
-11112/ 518717017.]12638©.©0112.311/1161175/ / :خط .29 للع2]312 ,(5:2113ناخ4 ,عمشتتامط 
.لمصطاط. 03/29/1174761613403/ 2007 / 01675 -آ01 -وع:15]ا عط / وتلكع1تكع1 

2777-9 ,13 1(7[ 1121071111050 ”.25770011577 0" .(1982) علع] 810 ,تق0أ ك1 

15117 تكقطلا :5ككا ,ععطاع1.3517آ .11072110 4710 11011 5217-1267 .(1986) 5111 ,مستاضتداة 
.5 01 21655 

”.121681117 ذه ع201 2 طغخك11ا ,97إ1215ع0م82" .(1991) عمتأمتققتطت ,اممصككلع3 
321-00 ,28 7و[ 01107]7) 211110502111201 7716710011 لل 

71517 2121110186 :2121211086 .01105110115) 710741 .(1979) دمحتطامط ]1 باععةا 
لت 1 

-0متةن) :11056طالمطتةن) .0600071255 0/7 نزاآاأوه:2 176 .(1986) 2121223 ,مستتدطدك 1ط 
.5 1517م تكلطلا ع51108 

.198-09 ,95 717710 ”.1065611 ته كلع 1ط“ .(1986) للتكتامل8 ,5ل نتقطع1]1 

1105 تحن أكةآكا 0710 ,1251111111011 ,110/115 .(1986) 3115[ 1101ل ,لاممسامط]” 
.5 11157151177 21315731:0 تخالا 


لق 


قراءات إضافية 


©1111 01 5عنتاأتتل/؟ عطا لحته علع ناآ 31031" .(1991) متدطانانا أعتتوع 3132 ,تاعكللة117 
14-6 ,22 ن([م 711471111050 ”شت ررعع م 

5 111050211101 :1.111 1101041 2[ ”.1111 51011" .(19817) 10 تدع ظ ,ركصطة 1171111 
.20-9 ,2155 7©1:51177كلطل] 322110856 :©121108لطتة 0 .1973-1980 

,7 217105 ”.520251111157 2510131 لطنة عاعدط" .(1987) اإعقطء8)1 ,لتممطتاء متام 
374-66 


الفصل الثالث عشر: «فارس الظلام»: باتمان وأخلاق الواجب والنظرية العواقبية 
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